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 Práce teoreticky zkoumá možnosti vzájemného vztahu statického obrazu a narativity. 
Cílem je zmapovat různé přístupy v zobrazení příběhu v dějinách výtvarného umění a 
porovnat je se současnými tendencemi. Zvláštní pozornost je věnována narativitě ve 
fotografii. Výtvarná část reflektuje tyto možnosti prostřednictvím cyklu vlastních fotografií. 
V didaktické části je nastíněn projekt, který obsahuje využití tohoto tématu ve výtvarné 
výchově.  
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Annotation 
Michálková, A.: Stories in pictures / Narativity and visual arts /Final Work of Bachelor´s 
Degree Study/ Prague 2010 – Charles University in Prague, Faculty of Education, Department 
of Art, p. 77 
 Theoretical study explores the possibilities of interrelationship between still image and 
narativity. The aim is to map various ways of storytelling in visual arts and to compare with 
the contemporary trends. Special attention is devoted to the narativity in photography. The 
visual part reflects these possibilities by the medium of photography. Didactic part suggests a 
project which contains the usage of this theme in art education. 
Key words: story, narration, narativity, still image, visual arts, contemporary arts, 
photography, art education 
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1. ÚVOD 
 
Ve své bakalářské práci jsem se zaměřila na problematiku narativu a děje ve vztahu 
ke statickému obrazu. Zajímalo mě především jakým způsobem a z jakého důvodu si 
vytváříme příběhy i tam, kde nejsou explicitní, kde je jejich podoba naznačena pouze výřezem 
z možného děje. Naše schopnost doplňování neúplných informací je důležitá pro jejich 
(re)konstrukci a tento princip se uplatňuje i v našem běžném životě, nejen v umění. Zajímalo 
mě pojetí příběhu jako celku, který má nějaký začátek, průběh a závěr, určitou dějovou 
logiku, a tím je vlastně přeneseným chápáním světa kolem nás. Chceme si umět věci a situace 
kolem nás vysvětlit, abychom se mohli rozhodnout, jakým způsobem budeme jednat. 
Prostřednictvím příběhového, kauzálního myšlení jsme schopni si domyslet, co se stalo před  
a co se stane potom. Na základě toho se ubírá i naše usuzování, hodnocení a rozhodování.  
Cílem mé práce je seznámit s podstatou myšlení v příbězích a toto myšlení potom najít 
a reflektovat ve výtvarném umění, které je samo vždy nějakým obrazem skutečnosti nebo 
našeho imaginárního světa, doslova „obrazným“ způsobem vyjadřování (Petříček, 2009,  
str. 8). V naší tendenci nějak myšlenkově uchopit svět vycházíme vždy z našich předešlých 
zkušeností, a interpretace vizuálních obrazů je velmi podobná.  
V teoretické části se proto budu zabývat z velké části různými koncepty možností 
zobrazení narativu v dějinách umění a snažit se najít paralely a posuny v tendencích 
současného umění. Dále se zaměřím na fotografii jako vybraný výtvarný fenomén 20. století, 
na kterém se tyto posuny a nové přístupy pokusím reflektovat. Tyto poznatky pak také 
uplatňuji ve vlastní výtvarné práci, jejímž cílem je aplikovat možnosti propojení narativu  
a fotografie, a v návrhu didaktického projektu pro výuku výtvarné výchovy. 
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2. TEORETICKÁ ČÁST 
2.1 Narace 
Pro uvedení do problému narativity ve výtvarném umění považuji za důležité 
zdůraznit některé pojmy z obecného hlediska, tedy tak jak je možné je chápat v rámci různých 
druhů umění. S těmito pojmy se můžeme setkat v podobě mnoha vyjádření, od literatury přes 
výtvarné umění až po herecké a filmové umění, a je možné nalézt jejich společný základ. Ten 
je dále rozvíjen způsobem sdělení, které je vlastní danému médiu, a výsledkem je zcela 
specifické vyjádření příběhu. Při tom vycházím z předpokladu, že každý příběh je jakýmsi 
textem (ať už manifestovaný psanou nebo jinou formou), který obsahuje klíč k jeho přečtění. 
 
 Narativita  je chápána jako schopnost a dovednost vyprávět příběhy. Co je to tedy 
příběh? Narativ (příběh) je sled událostí a jednotlivých výjevů/scén, které sledujeme 
z hlediska průběhu času, a mají tedy nějaký začátek, průběh a závěr. Jejich následné spojování 
se nám snaží představit nějaký potenciální smysl. Důležité pro pochopení příběhu a vnímání 
jednotlivých scén jako celku je narace (vyprávění), tedy způsob zprostředkování příběhu.  
 
2.1.1 Struktura narativu 
Strukturalistické teorie, z nichž vychází i Seymour Chatman ve své knize Příběh  
a diskurs1, přisuzují každému narativu dvě základní části: příběh – obsah, neboli řetězec 
událostí (jednání a dění) spolu s tzv. existenty (postavy, prvky, prostředí)  
a diskurs – výraz, neboli prostředek, jímž se obsah vyjadřuje.  
 Vyprávění, které události zachycuje tak jak jdou za sebou se často zaměňuje s přímým 
zpodobením. Typickým médiem pro lineární, přímé vyprávění (diegesis) je písemný projev, 
pro zpodobování (mimesis) je pak příznačná tendence k vytvoření plastického obrazu či 
živého předvedení, situace jako tomu bývá na divadelní scéně či na malířském obraze. Tento 
rozdíl Chatman postihuje v termínech procesuální a statické výpovědi (způsobu vyprávění). 
Procesuální výpověď líčí (recount) nebo inscenuje (enact), podle toho je-li pronesena 
vypravěčem nebo inscenována (nezprostředkovaná prezentace). Nezprostředkovaná statická 
                                                 
1
 (Chatman, 2008) 
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výpověď ukazuje (expose) a zprostředkovaná představuje (present).2 „Rozdíl mezi vlastní 
narací, tj. vyprávěním událostí, a inscenováním, tj. nezprostředkovanou prezentací, odpovídá 
klasickému rozlišení mezi diegésis a mimésis, jak je chápal Platón, nebo moderními termíny 
mezi telling a showing.“ (Chatman, 2008, str. 31) 
 Podle Chatmana jsou narativy struktury nezávislé na médiu, příběh je tedy přenosný. 
Odvolává se při tom na citaci francouzského strukturalisty Clauda Bremonda: existuje určitá 
„autonomní významová vrstva, nadaná strukturou, kterou lze oddělit od celku sdělení, a tou je 
příběh (récit), jakýkoli druh narativního sdělení, bez ohledu na to, jaký používá výrazový 
postup, tedy manifestuje tutéž rovinu týmž způsobem, ta je pouze nezávislá na technikách, 
které ji realizují – přenášení z jednoho média do druhého – sledování téhož příběhu, to, co se 
vypráví (raconté), má své vlastní označující prvky, prvky příběhu (racontants): události, 
situace a chování označované slovy, obrazy a gesty.“3 
Zajímavou prezentací nějakého příběhu pak může být také převyprávění 
prostřednictvím jiného média. Alice Jedličková ve své knize Vyprávění v kontextu4 uvádí 
příklad tzv. ekfráze pozdně antického filozofa Filostrata, texty s názvem Obrazy popisují 
sugestivně verbální formou dobové obrazy, které se dodnes nedochovaly a jeho texty byly 
pozdější inspirací renesančních malířů, tak vznikl například Tizianův obraz Oslava Venuše. 
Významné je tedy rozlišení příběhu – řetězce událostí (jednání a dění) a existenty 
(postavy, prvky prostředí), a diskursu – prostředku vyjádření obsahu.5 Události a existenty 
tvoří neměnnou vrstvu příběhu, který se dá manifestovat v jakémkoli médiu, tvoří obvykle 
osnovu. Způsob jakým jsou tyto prvky uspořádány je už otázkou narativního diskursu, 
způsobu jakým je základní obsah sdělován, variant může být nespočet. Diskurs se vyznačuje 
schopností posloupnosti a výběru, tedy schopností rozhodovat, které události a objekty budou 
přímo vyjádřeny a které zůstanou implicitní. Osnova příběhu pak určuje, které události budou 
zdůrazněny a které upozaděny a určuje také jejich pořadí, tak aby byla stále jasná kontinuita 
příběhu a jeho výsledný smysl byl zachytitelný.  Události přitom mohou fungovat jako index 
existentů, existenty mohou projektovat události, jedna událost někdy implikuje jinou událost  
a jeden existent jiný existent. 
 
                                                 
2
 (Chatman, 2008, str. 31) 
3
 Claude Bremond: „Le message narratif“, cit. dílo, s. 4. in Chatman: Příběh a diskurs, str. 19 
4
 (Jedličková, 2008, str. 121) 
5
 Podobné rozlišení popsal už ve 4. století př.n.l. Aristoteles, pro nějž  tvořilo napodobení skutečného jednání 
příběh (logos), z nějž se vybírají jednotky, ze kterých se skládá osnova (mythos) 
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Důležitým prvkem příběhu je čas, časové rozvinutí, průběh událostí. Ten může být 
podán různým způsobem. Časová kompozice počítá s elipsami, flashbacky, flashforwardy, 
tedy i s anachronickou posloupností. Přičemž těžiště narativu může spočívat v jedné hlavní 
dějové linii, nebo jich může být i několik. Chatman zmiňuje také pojem expozice jako 
poskytnutí nezbytných informací o postavách a událostech, které existovaly před začátkem 
vlastního děje příběhu. Verbální narativy užívají k vyjádření časové změny gramatické 
prostředky, jako je slovesný čas, způsob, vid, i sémantické prostředky, pro statický obraz je 
stěžejní prostorové uspořádaní, a film, který je vázán na skutečný čas, zase využívá 
střihových možností.  
 Jednotlivá média se často vzájemně doplňují, text doplňuje obraz – např. už jenom 
název obrazu může odkazovat k patřičnému příběhu, jindy je obraz a text navzájem propojen, 
jako tomu bývá v komiksu, verbální a obrazová složka se též prolíná ve filmu, podobně 
divadelní hra pracuje zejména s gesty a slovy. 
 
 
2.1.2 Rekonstrukce příběhu 
Každý narativ počítá s vyplňováním chybějících informací divákem, a to především na 
základě pravděpodobnosti, která je tvořena veřejným míněním, kulturními vzorci  
a předchozími texty/díly, které jsou založeny na příčinné posloupnosti (tj forma vysvětlení 
poukazující od následku k příčině). Pokud tomu tak není, u volnějších narativů, musí být 
motiv takového řazení událostí vysvětlen. Vznik takových narativů je velmi zajímavý a jejich 
použití sílí s nástupem moderny.6  
Postupy odhalení příběhu a jeho čtení jsou složité procesy, na kterých se podílí mnoho 
prvků a některé z nich na nás mohou působit podvědomě. To jakým způsobem příběh 
„čteme“, tedy odhalujeme logiku jeho výstavby a jeho potenciální smysl, závisí právě 
především na diskursu. Ale každé dílo předpokládá nejenom autora, který způsob sdělení  
do velké míry určuje, ale také nějakého příjemce, diváka, který na dílo reaguje doplňováním, 
domýšlením, směřuje k interpretaci díla. Základem je referenční gnómický či kulturní kód - 
naše běžné vědomosti o něčem.7 Jean-Marie Schaeffer v této souvislosti mluví o arché – 
                                                 
6
 Základy běžného porozumění se začaly proměňovat (hlavně ve Francii) na konci 18. a poč. 19. stol. 
s převratnými politickými a společenskými událostmi, tyto tendence zasílily v průběhu 19 stol. „ Nejrealističtější 
romanopisci začali být záhadní, neboť i dějiny byly záhadné.“ (Chatman, 2008, str. 53) 
7
 Tento termín zavedl v 50. letech francouzský filozof a sémiotik Roland Barthes. 
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způsobu vytváření obrazu, který vnímá jako socializovaný, konvenční a zejména kódovaný. 
To znamená, že obsahuje i jakýsi návod k použití, který by měl pozorovatel přečíst a existuje 
mimo jiné také díky předpokládanému vědění pozorovatele.8  „Vidíme obraz převedený 
 do naší vlastní zkušenosti. Jak prohlásil Bacon, bohužel (anebo bohudík) vidíme pouze to, co 
jsme v určitém tvaru nebo formě již viděli. Dokážeme vidět jen to, pro co již máme v zásobě 
identifikovatelné představy, stejně jako jsme schopni číst v jazyce, u něhož již známe syntax, 
gramatiku a slova.“ (Manguel, 2008, str. 23) K samotnému přečtění příběhu a odhalení jeho 
dějové kontinuity pak slouží symboly, gesta, indexy, referenty.  
 Všechny tyto prvky určují do jaké míry jsme schopni příběh identifikovat. Může se  
i stát, že si ho spojíme s nějakým kulturním modelem příběhu. Již Aristoteles zavedl termín 
mythos, na který by se dnes dal aplikovat anglický  termín story, tedy příběh s povahou 
modelu. U některých individuálních a zcela konkrétně osobních příběhů můžeme totiž vidět 
paralelu v nějakém příběhu, který vznikl předtím a který je natolik všeobecně znám, že se stal 
jakýmsi modelem, události v něm jsou modelovými situacemi a jejich smysl je nám obecně 
znám. Klasickým příkladem jsou biblické náměty, příběhy široce známé nejen naší evropské 
kultuře. 
 Mišíková ve své knize Mysl a příběh ve filmové fikci9 vychází z předpokladu,  
že filmy i jiné druhy uměleckých artefaktů existují právě kvůli interakci s vnímatelem. 
Můžeme tedy říct, že příběh není nic předem daného, ale utvářeného především až v procesu 
recepce. Ta je  podložena a vymezena narativními a stylistickými postupy díla, které zároveň 
podněcují  diváka ke konstrukci diegetického světa. K základním složkám procesu sledování 
filmu řadí: perceptivní schopnosti, předchozí poznání a zkušenosti a materiál a strukturu 
samotného díla.  
 
Pro naše pojetí tématu narativity ve výtvarném umění je zajímavé v krátkosti přiblížit 
koncepci poetiky narace podle současného filmového teoretika a kritika Davida Bordwella, 
v níž podává výklad narativního porozumění na základě analýzy filmových děl. Narací 
nazývá proces „selekce, uspořádání a zpracování příběhového materiálu, s cílem dosáhnout 
specifických účinků na vnímatele, vázaných na časové trvání“ (Bordwell in Mišíková, 2009, 
str. 186). Naraci chápe jako dynamickou interakci, kdy divák nejprve čerpá základní narativní 
informace (prvky díla determinují proces narativného porozumění) z příběhového materiálu  
                                                 
8
 (Aumont, 2005) 
9
 (Mišíková, 2009) 
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a absence poznání ho motivuje ke konstrukci příběhu. Na základě konfrontace vlastních 
očekávání, předpokladů a zkušeností s příběhovým materiálem vytváří předběžné hypotézy, 
které dále upřesňuje, popř. pozměňuje. 
 Bordwell se při tom opírá o formalistické termíny fabule a syžet, jež odpovídají 
Chatmanovým termínům příběhu a diskursu. Fabule je mentálním konstruktem, vytvořeným 
v mysli diváka, je to jakýsi vzorec, schéma, které dává do souvislosti přímo vyjádřené 
události i odvozené události. Syžet (zápletka) je pak uspořádání a prezentování těchto událostí 
v časových, prostorových a kauzálních vztazích konkrétního díla. „Jejich organizace 
ovlivňuje konstrukci fabule a podle způsobu prezentace vytváří různé kognitivní  
a emocionální účinky. Syžet je souborem podnětů, vedoucích diváka při spojování  
a vyvozování příběhových informací.“ (Mišíková, 2009, str. 188) 
 Mezi základní syžetové procesy (které kontrolují pořadí, hustotu a tempo plynutí 
informací o fabuli) patří mezery v událostech fabule. Události nejsou buď podstatné, nebo je 
jejich vynechání záměrné a podněcuje naše napětí a zvědavost. Může se tak dít z hlediska 
času (je vynechána část událostí), prostoru (eliminace prostorových informací, které jsou 
divákovi poskytnuty) nebo kauzality (příčina jednání není dostatečně vysvětlena). Informace 
mohou být poskládány prostřednictvím procesů retardace a redundance. Retardací odkládáme 
informace nebo vsouváme nenarativní prvky, které odhalení odsouvají. Redundance události 
fabule opakuje, např. podobné informace se dozvídáme z různých úhlů pohledu.  
Narativní logika je vytvářena na základě principu kauzality (příčinnosti), která však 
nemusí být lineární. Následek události může být odložen, vynechán, jeho prezentace může 
předcházet prezentaci příčiny. Kauzalita příběhu je vytvářena také postavou, jejími 
vlastnostmi a cíli, které určují předpokládané jednání. 
Časové pořadí událostí nemusí syžet plně respektovat. Současně probíhající události 
může prezentovat simultánně (např. rozdělením obrazu na více částí) nebo postupně pomocí 
paralelní montáže, která však nemusí být chronologická. Časté je využívání retrospektivy 
(flashback) nebo prospektivy (flashforward)10. Manipulováno může být nejen s temporálním 
pořadím, ale také s trváním událostí a jejich frekvencí (tzn. několikanásobné předvedení či 
převyprávění). 
                                                 
10
 Retrospektiva: minulost je prezentována v přítomnosti; prospektiva: v přítomnosti je prezentována budoucí 
událost, následek 
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Diegetický (narativní prostor) je pak vytvářen kompozicí, barevnými kvalitami, 
vzájemným poměrem velikostí, texturou, perspektivou, pohybem figur a popřípadě  
i naznačením ovlivňujících prvků, které exisitují mimo rámec obrazu. 
Uspořádání všech těchto prvků působí na divákovo vnímání a jeho uvažování, které 
hledá vzájemné spojení mezi událostmi, hledá alternativy k vysvětlení narušení chronologie 
nebo příčinnosti. 
  
2.1.3 Narativní myšlení 
„Příběh je základním principem myšlení. Naše zkušenost, naše vědění a naše 
uvažování je většinou organizováno ve formě příběhu.“ (…) Tyto malé příběhy jsou tím, co 
má člověk namísto zkušenosti chaosu. Jsou vědomostmi, které přicházejí nepovšimnuty, ale 
dělají život možným.“ (Turner, 2005, str. 7, 25) 
Výše uvedená citace Marka Turnera zachycuje podstatu směru kognitivní lingvistiky11 
podle níž je každá lidská zkušenost (základní tělesné úkony i složité abstraktní myšlenkové 
operace) spjata s tělesnou zkušeností jako je fyzický pohyb v čase, prostoru a manipulace 
s objekty. Abstraktní promítání těchto zkušeností do jiných se děje prostřednictvím 
představových/obrazových schémat. Ta jsou základem lidského vnímání, myšlení, jednání  
i jazyka, jsou tedy podstatou tzv. zkušenostních gestaltů (strukturovaných celků v rámci stále 
se opakující zkušenosti). Významy si podle Turnera vytváříme díky základní narativní 
představivosti, která umožňuje konstruovat příběh z jednotlivých prvků, a díky parabole – 
schopnosti spojit příběh s projekcí, tj. promítnout ho do jiného příběhu.  S něčím podobným 
pracovali i filmoví tvůrci sovětského konstruktivismu, kteří experimentovali s možnostmi 
střihové montáže a využívali tzv. nediegetické vsuvky, kdy jsme schopni dva zcela různé děje 
spojit v jeden výsledný celek. To bylo podstatou tzv. intelektuální montáže, jejíž smysl je 
odhalen až v mysli diváka, který si dva různé děje spojí na základě asociace nebo jisté 
podobnosti. 
Pomocí narativních představ jsme schopni rozpoznat předmět na základě naší 
zkušenosti – tj. charakteristické běžné situace, v nichž se s předměty setkáváme – tzv. „malé 
prostorové příběhy“. „Skrze malé prostorové příběhy se orientujeme v prostoru, v čase, 
chápeme kauzální a jiné souvislosti mezi jednotlivými jevy.“ (Turner in Mišíková, 2009,  
                                                 
11
 Vědomí tělesné podmíněnosti myšlení a jazyka je výchozím bodem prací zejména Marka Turnera, Marka. 
Johnsona a George Lakoffa, termín předstovové schéma navrhl Mark Johnson. 
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str. 132) Umožňují nám předvídat, promítat malé prostorové příběhy a rozpoznávat je na 
základě neúplných informací z jejich struktury. Hodnotíme co je možné a co ne, plánujeme, 
vysvětlujeme si. 
Schopnost rozumět příběhům by se podle Turnera dala označit za jednu 
z nejpodstatnějších myšlenkových úkonů člověka, která je zabezpečena narativními schématy 
v lidské mysli a podmíněna funkcí paměti, představivosti a tendenci vázat představy na 
skutečnost. Souhrnně řečeno „(…) prostorové a tělesné příběhy jsou archetypální pro mnoho 
abstraktních konceptů.“ (Turner, 2005, str. 74) 
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2.2 Obraz jako vizuální text 
 „Vnímání a myšlení nejsou navzájem oddělitelné, protože ve společné interakci tvoří 
vizuální myšlení.“ (Mišíková, 2009, str. 119) 
Podle Rudolfa Arnheima jsou kognitivní operace součástí percepce. Naše vizuální 
vnímání není jen mechanické registrování podnětů, ale také aktivní myšlenkovou – 
konstrukční – činností. Pro zachycení podstaty viděného jsme nuceni zjednodušovat, vybírat, 
hledat jednotlivé podněty, které doplňujeme, opravujeme a porovnáváme, kombinujeme  
a vkládáme do kontextu.12  
Výtvarné umění, jenž manifestuje sdělení vizuálním způsobem, přistupuje k vyprávění 
narativu specificky. Jeho podobou je nejčastěji statický obraz. Zatímco příběh zachycuje 
proměny událostí ve vztahu k prostoru, obraz je jejich zastavením v konkrétním okamžiku. 
Vizuální obraz byl vždy významnou formou sdělení, má schopnost velmi přesného 
zpodobení skutečnosti ale může fungovat i naopak jako náznak, poskytnout prostor pro 
myšlenkové rozvinutí, prožitek, který nemá jasnou formulaci, přesto může kultivovat naše 
vnímání a chápání světa. 
 Vizuální záznam dokonce zpočátku předcházel písmu, a to pro svou srozumitelnost, 
kdy ještě písemný znakový systém nebyl vyvinut. Počátek takovýchto projevů můžeme najít 
už na jeskynních malbách v pravěku, v rozvoji klínového písma z obrázkového. Egyptské 
hieroglyfy jsou také velmi specifické znakové systémy. Tak jako byl portrét před vynálezem 
fotografie, nejpřesněji manifestován malbou, tak také kultury ve svých počátcích užívali 
obrazové vyjádření před vznikem jiného znakového systému. Umberto Eco uvádí ve své knize 
Skeptikové a těšitelé13 příklad hojného rozšíření pokleslé literatury doplněné obrázky 
v období renesance, jejichž nízká úroveň nebránila tomu, aby napomohly k přístupu nižších 
vrstev k literatuře.  V dnešní době klasickým textem-obrazem, který má za cíl něco 
manifestovat, je reklama. Často bývá verbálně komentovaná, ale čím dál tím víc se prosazuje 
reklama, která svoje komerční sdělení prezentuje výhradně obrazově, což nutí k větší vizuální 
preciznosti a promyšlenosti uspořádání a následnosti. Vizuální podnět je pro nás stále důležitý 
a mnohdy přesnější než jiný druh popisu. Důležitou roli také hraje menší časová náročnost 
vnímání textu, což je jeden ze sílících požadavků dnešní doby. 
                                                 
12
 (Arnheim in Mišíková, 2009, str. 119 ) 
13
 (Eco, 1995) 
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Ne všechna vizuální sdělení si kladou za cíl vyprávění nějakého příběhu. Podle 
Vojtěchovského a Vostrého je důležité rozlišovat pouhé zpřítomnění (prezentaci) okamžiku  
a vyprávění, tedy rozvíjení událostí v čase, respektive jejich potenciální rozvíjení, které je 
patrné z kontextu prvků, samotného díla a tradice. (Vojtěchovský, Vostrý, 2008). 
Čas je tou kategorií, na které je příběh založen, a která je obtížně sdělitelná jedním 
obrazem. Ve výtvarném umění najdeme mnoho různých řešení tohoto časového rozvinutí. 
Setkáme se s explicitním vyjádřením, kdy je časová osa příběhu jednoznačně formulována 
prostorovým uspořádáním. Obraz je čten jako text zleva doprava, nebo má jiný srozumitelný 
kód, jakým je čten. Obrázkové hieroglyfy poslouží jako všeobecně známý příklad. Reliéfy na 
Trajánově sloupu z 1. st. n.l. líčí historii dáckých válek, jejíž průběh se odvíjí posloupně ve 
spirálovitých liniích směrem vzhůru (obr. 1). Podobným kontinuálním vyprávěním je známý 
gobelín katedrály v Bayeux, který v 73 obrazech popisuje historii invaze Normanů do Anglie 
(obr. 2). Cílem většiny těchto popisných vyobrazení bylo zejména připomenout slavné 
události. Nejstarší obrázkové texty nebo texty vzdálenějších kultur jsou pro nás už často těžko 
rozluštitelné, neboť nám chybí právě ten kulturní kontext, chybí nám kódy, podle kterých by 
bylo možné poselství rozluštit. Jedněmi z nejstarších příkladů jsou jihoamerické obrázkové 
texty nebo spirálové uspořádání textu na krétském disku z Faistu, starého asi 3 500 let. 
Jednotlivé kultury, oblasti ale i osobnosti si vytvářejí vlastní výtvarnou nebo přímo znakovou 
řeč, jenž se neustále vyvíjí a proměňuje. Klasickým příkladem takového vizuálního textu, 
jehož vzory a předchůdce můžeme najít už na středověkých obrazech, a který je dnes už 
specifickým výtvarným druhem, je moderní komiks.  
 Jako současný příklad „temporalizovaného obrazu“ uvádí Jaques Aumont film 
a video, jimž předcházelo Daguerrovo diorama14 nebo tzv. čínská stínohra. „V oblasti filmu 
vytvářejí střih a sekvence dokonale umělý a syntetický čas, protože vytvářejí těsné vztahy mezi 
časovými bloky, které ve skutečnosti nesousedí.“ (Aumont, 2005, str. 169). 
Dalším příkladům se budu věnovat podrobněji v kapitole Koncepty narativního 
vyjádření v obraze. 
                                                 
14
 Daguerrovo diorama: změny osvětlení na velkých pomalovaných plátnech umístěných za sebou docílily 
časového posunu 
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Obr. 1 
detail Trajánova sloupu 
113 n.l., Řím 
 
 
Obr. 2 
Tapisérie z Bayeux 
11. stol. 
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2.3 Prostředky narace ve výtvarném umění 
Redukce časové a prostorové dimenze vyprávění v plošném a ohraničeném obrazovém 
vyjádření vyžaduje zdůraznění jiných prostředků. V kapitolách prostor, světlo a gesta 
naznačuji významnost těchto prostředků k vyjádření narativu, tak aby byl srozumitelný 
našemu vnímání, myšlení a umožňoval interpretaci. 
2.3.1 Prostor 
Ke čtení obrazů slouží celá řada různých kódů, jež Aumont označuje jako indicie. 
Mezi nejdůležitější patří zobrazení prostoru, zejména jeho hloubky a ohraničení. 
Rám vyděluje z obrazu něco od vnějšího prostředí a určitým způsobem tyto věci uvnitř 
rámu organizuje, vytváří obraz, který slouží naší potřebě srozumitelnosti. Zároveň však musí 
ponechávat prostor nepředvídatelnému, věci nejsou srozumitelné okamžitě, ale „když 
pochopíme jejich rám – když si osvojíme jejich úhel pohledu“. „(…)To, co dělá obraz 
obrazem je jeho rám. Rozdíl mezi skutečností a obrazem by potom spočíval v tom,  
že skutečnost není zarámovaná. Horizont, který máme ve světě neustále před očima, aniž se 
kdy k němu můžeme přiblížit, protože ustupuje právě tak rychle, jak rychle se k němu blížíme, 
je silným znakem této absence rámu, a současně s tím naznačuje cestu ke světu jako obrazu  
a nakonec i k „pojmu“ světa. Horizont je v tomto smyslu minimální podmínka 
srozumitelnosti, jeho završením je zarámovaný obraz.“ (Petříček, 2009, str. 38) 
Rámec obrazu je vlastně imaginární činností, naší schopností pomocí zrakové 
pyramidy vyhledávat a zaměřovat pohled a pozornost. Výsledkem tohoto procesu je pak 
záběr15, tedy část prostoru, již členíme pohledem z určitého hlediska a zároveň si tento 
prostor, z něhož byl záběr vybrán, uvědomujeme. To nám umožňuje promýšlet  
a rekonstruovat i pohled mimo záběr. Pojem záběru pochází z oblasti filmu, ale v něm může 
být oblast mimo záběr konkrétní v tom smyslu, že může být odhalena v příštím záběru.  
Ve fixním, statickém obrazu je tato oblast spíče imaginární a daleko víc závisí její odkrytí na 
naší představivosti a schopnosti rekonstrukce. Záběr představuje také prostorovou hloubku 
zobrazenou na plochu, k čemuž využívá například klamu ostrosti. Ve skutečnosti jsme 
schopni zaostřit jen na malou plochu, kdežto v malířství je obraz často ostrý po celé ploše. 
                                                 
15
 Termín záběr pochází z filmové oblasti, kde označuje „malý výsek trojrozměrného imaginárního prostoru 
vnímaného na filmovém obrazu“. (Aumont, 2005, str. 222) 
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Tato konvence se užívala až do impresionismu. Ostrost a neostrost jsou také hlavními nástroji 
fotografie, která s nimi umožňuje pracovat pomocí různého užití hloubky ostrosti objektivu. 
V malířství se trojrozměrný prostor projektuje do dvojrozměrného, k čemuž slouží 
perspektivní systémy, které zachovávají informace o skutečném prostoru tak, abychom byli 
schopni myšlenkově rekonstruovat objekty a jejich uspořádání. V renesanci se vyvinul druh 
středové perspektivy, tzv. perspectiva artificialis, která se snažila kopírovat perspektivu jak se 
projevuje v lidském oku. Tento druh perspektivy převládal až do 20. století, kdy se 
v souvislosti s neeuklidovskou geometrií a teorií relativity, stejně jako s přehodnocením 
mimetické funkce umění,  začala prosazovat nová koncepce prostoru, kterou Francastel 
nazývá „topologická“ koncepce. Ta je podle něj založena na otevřenosti prostoru, který 
vnímáme nejen rozumově ale i taktilně, tzn. všímáme si vztahu objektů a geometrie 
sousedících bodů. Perspektivu je tak možné chápat jako symbolické vyjádření našeho vztahu 
k prostoru, který se odvíjí od naší představy světa, jenž je dobově proměnlivá. (Aumont, 
2005). 
2.3.2 Světlo 
 Zobrazování světla je důležitým momentem narativního obrazu. Má významné 
psychologické účinky, dokáže výrazným způsobem pozměnit celou atmosféru obrazu. 
S objevením šerosvitné malby se světlo a stín staly prostředkem modelace objemu  
a umožňuje nám tak objekty a tvary lépe identifikovat, stejně jako vnímat mnohem 
sugestivněji jejich hmotu a strukturu povrchu. Světlo a stín také prostor spoluvytváří, může ho 
zviditelňovat nebo naopak potlačovat. Směr přirozeného světla nebo umělého osvětlení  
a směr stínu nám také pomáhá identifikovat jeho zdroj. 
2.3.3 Gesta 
„Prostor je zobrazován vždy jako prostor nějaké činnosti, přinejmenším virtuální:  
tedy jako prostor režírovaný.“ (Aumont, 2005, str. 231) Gesta jsou důležitým prvkem 
k zobrazení děje, jehož hlavními iniciátory bývají postavy. Pro pochopení odehrávající se 
situace je důležité nejen jejich rozmístění v prostoru, ale i výrazy a naznačení gestikulace. 
Pochopení gest je také závislé na tom, v jakém kontextu se odehrávají, podle toho jsme 
schopni určit jejich povahu. Přesto mohou být i víceznačná, jejich význam závisí nejen na 
záměru autora ale i naší schopnosti konstrukce. Gesta jsou vlastně jakýmsi katalyzátorem 
děje, odkazují na to kam se má zaměřit naše pozornost a jaká by měla být posloupnost 
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narativu, pomocí nich odkrýváme dějové vztahy a vztahy mezi aktéry. Výraz také určuje 
subjektivní postoj postavy k situaci, jejíž je součástí. 
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2.4 Koncepty narativního vyjádření v obraze 
Následující podkapitoly mapují několik různých přístupů k vyjádření děje a příběhu ve 
statickém obraze. Tyto způsoby jsou demonstrovány na vybraných ukázkách z dějin 
výtvarného umění od středověku po moderní a současné umění.   
2.4.1 Text v obraze 
Na propojení textu a obrazu  pro nás v dnešní době není nic neobvyklého. Denně 
sledujeme a čteme množství reklam a upoutávek, které aktivizují naši schopnost spojovat 
význam textu s obrazovým doprovodem, který má v tomto případě spíše informativní 
charakter. Tendence propojovat text a obraz, tedy dvě různá znaková média, se ve výtvarném 
umění vyskytovala vždy. Tato možnost dovoluje obměňovat zažité postupy a získávat 
pozornost, což se projevilo v moderním a současném umění sílící tendencí  kombinovat různá 
média. Ve středověkém umění nebylo tolik technických možností a písmo se nabízelo jako 
jedno z šířeji srozumitelných jazykových systémů. Občas tak doplňovalo, komentovalo hlavní 
obrazovou strukturu díla. Takovým komentářem děje je opatřena již zmiňovaná tapisérie 
z Bayeux. Iluminované kodexy jsou také často doprovázeny textem s krátkými komentujícími 
vstupy. Často na nich můžeme vidět tzv. mluvící pásky – banderoly - které situaci buď 
komentují nebo vstupují do obrazu přímou řečí jako je tomu na desce Vyšebrodského oltáře 
(obr. 3). Banderoly by se daly označit za předchůdce komiksových bublin, vložených 
textových polí, které napomáhají obrazu formulovat a definovat jasněji jeho obsah.  
Počátkem 15. století se v souvislosti s tvorbou malířských děl dostává do popředí 
literární vzdělání. Dokonalost (imitatio) – formální shoda s předchozími díly – už není tak 
podstatná jako inventio, která předpokládá nutnost literárního vzdělání umělce. Kolem 
poloviny 16. století se rozdíl mezi výtvarnou a literární kulturou takřka vytrácí, rozvíjí se 
složitá emblematika – pictura loquens (mluvící malba). S tím souvisí i pojetí klasických 
mytologických a biblických témat, které umělci nezpracovávali už jen podle starších vzorů, 
ale sami aktivně přistupovali k tematice a na svou dobu mnohdy odvážně experimentovali se 
společensky a kulturně integrovanými tématy.16 (O tom bude ještě zmíněno později 
v souvislosti s Caravaggiovými obrazy). Přímé zapojení textu do obrazu je ale spíše 
výjimečné, odvážným příkladem však může být obraz Rembrandta van Rijna (obr. 4). 
                                                 
16
 V souvislosti s mnohými díly této doby se můžeme setkat s pojmem desakralizace, způsob zobrazení, které 
biblická témata a postavy přenáší do současné reality a prostředí. 
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Obr. 3 
Mistr Vyšebrodského oltáře 
Zvěstování 
kolem 1350, olej na dřevě 
 
Zvěstující anděl Panně Marii říká: „Zdrávas Maria 
milosti plná, pán s tebou.“ Text tu zastupuje přímé 
poselství, které obraz doplňuje. 
 
Obr. 4 
Rembrandt van Rijn 
Belšasarova hostina 
1635, olej na plátně 
 
Belšasar, jako prototyp Antikrista a pohanského vládce, neumí přečíst 
varovný text, jeho neznalost je symbolem jeho pohanství a vzkaz na zdi 
symbolem zániku jeho jako osoby i celého jeho babylónského království. 
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V integraci písma a obrazu dalo významné podněty období secese, jež pracovalo 
s rozšířením periodického tisku a plakátu v 2. polovině 19. století. Tato média, jako 
prostředky masové komunikace posunuly myšlení a zkoumání o vztahu obrazu a textu  
i myšlení o obrazu a jeho vnímání divákem, což je problematika, která je klíčová i pro dnešní 
reklamní produkci. 
Ve 20. století se možnosti přímé interakce obrazu a textu ještě více rozšířili. Vyjádření 
obsahu pomocí typografické hry, obrazové zpracování textu, je hlavním principem tzv. 
obrazové poezie, mezi jejímiž tvůrci je nejčastěji zmiňován Guillaume Apollinaire se svými 
kaligramy (obr. 5). Zcela originální je také znaková řeč německého básníka Christiana 
Morgensterna, který kombinací vizuálních tvarů navozoval dojem zvuku nebo pohybu.  
Období umělecké avantgardy u nás i ve světě je vůbec bohaté na různé experimentální 
projevy a text v obraze je jednou z nejlákavějších forem. Futurismus, konstruktivismus, 
německý Bauhaus pracovali s písmem a obrazem především typograficky. Kubismus se 
chopil neobvyklou formou tématiky konvenční struktury obrazu a možnosti jeho rozpadu  
a nového nahlédnutí. Ve 20. letech byly přelomové filozofické podněty Jacquese Derridy o 
nutnosti odpoutání znaků od jevového světa, nutnost dekonstrukce jazyka. Tyto podněty našly 
ohlas pochopitelně u umělců, kteří se pokusili rozvrátit konvenční sémantické spoje mezi 
obrazem a realitou a prostředkem bylo velmi často prostupování odlišných komunikačních 
kódů. I pro kubisty bylo písmo v obraze fragmentem světa, který doplňoval pohled na 
skutečnost, evokoval konkrétní vizuální vzpomínku.17 Futuristé často ve svých obrazech 
typograficky zpracovávali zvukomalebné efekty, proces, pohyb byl doplněn o zvuk.  
U nás se tyto tendence projevily mezi lety 1910-1918, v období tzv. české moderny. 
Vůbec nejpestřejšími způsoby užití textu a grafému v obraze v této době proslul Josef Čapek, 
který sám měl k literatuře velmi blízko a zároveň byl v kontaktu s francouzským prostředím. 
Nápisy na jeho obrazech námořníků evokují symboly vzdálených krajů a exotiky (obr. 6). 
V návaznosti na pojetí moderního evropského básnictví, které simultaneitu vnímání 
skutečnosti zachycovalo prostřednictvím obrazu-básně, se u nás vyvinul obdobný směr 
obrazového básnictví, koláží a montáží.  
 
 
 
                                                 
17
 Pablo Picasso používal ve svých kubistických obrazech často úryvek jména, názvu místa, nebo značky nápoje 
pro připomenutí zcela konkrétní vzpomínky 
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Obr.  5 
Guillaume Apollinaire 
Malé auto 
1925 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Podoba auta vytvořená ne jen z písma, ale ze souvislého textu, který odkazuje na 
obsah – vzpomínka na noční jízdu. Jednotlivé věty odkazují na to, co se po cestě 
událo, někdy dokonce s časovým údajem: „Mezi půlnocí a jednou hodinou ráno.“ 
„Nikdy nezapomenu na tu noční cestu, kdy ani jeden z nás nepronesl jediné slovo.“ 
(…) „a třikrát jsme zastavovali, abychom vyměnili píchlou pneumatiku.“ 
 
 
Obr. 6 
Josef Čapek 
Námořník 'Afrika' 
1917 
 
 
 24
Moderní komiks je současné médium, které pracuje s propojením textu a obrazu 
mnohem důmyslněji než středověké banderoly, jeho cílem není ani tak celkový náhled na 
nějakou situaci a její připomenutí, obrazy, které doprovází společný kulturní fenomén, nebo 
se snaží přiblížit a vysvětlit, o co běží. Je to plně narativní médium, jehož primárním cílem je 
sdělit děj, příběh, a to mnohem přesněji a rychleji, proto je obraz a text často rovnoměrněji 
vyvážen. Komiks využívá častých elips, skoků v místě i čase, a text plní funkci „švu, jehož 
prostřednictvím se text snaží vytvořit most mezi dvěma oddělenými obrazy.“ (Peeters in 
Groensteen, 2005, str. 158) 
 V současnosti, přestože je vizualita fenoménem doby, je ve výtvarném umění možné 
zaznamenat rostoucí konceptuální tendence. Umělec se stále více stává filozofem a jeho 
dostupné prostředky jsou takřka neomezené, hranice není možné diktovat. Stále častěji se tak 
setkáváme s otázkou, zda je ta či ona umělecká produkce ještě umění či nikoliv, protože volba 
prostředků vyjádření se vymyká tradičnímu vizuálnímu záznamu nebo nevyřčeným pravidlům 
a konvencím. Podobné otázky vyvolal 20. ročník Ceny Jindřicha Chalupeckého za rok 2009, 
jejíž vítěz, Jiří Skála  se odpoutal od výtvarných objektů a zvolil pro svůj projekt čtyři videa  
a čtyři texty, v nichž pracuje s jazykovým kódem, možností formulace pocitu nebo zážitku 
prostřednictvím mluveného nebo psaného textu. 
Současné technologie umožňují digitální práci s textem. Jenny Holzer (obr. 7) promítá 
vlastní texty nebo básně jiných autorů na budovy, ulice, veřejná prostranství po celém světě. 
Velikost textu a jeho neobvyklé světelné začlenění do veřejného prostoru upoutá pozornost, 
text jenž má svůj obsah překvapí ve změti světelných nápisů a reklam. Sdělení se výrazně 
viditelně prezentuje, aby mohlo být přečteno.  
Íránská umělkyně Shirin Neshat žije již dlouho v USA, přesto se stále vrací 
k muslimské tématice, východní i západní svět jsou jejím domovem a rozumí jazykům obou 
kultur. Pro nás jsou ale některé její fotografie s íránským textem (obr. 8) nepochopitelné, 
protože jejímu jazyku nerozumíme. Dnešní multikulturalita je podobně složitá jako obraz, 
jehož kulturní kódy neumíme rozluštit.    
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Obr. 7 
Jenny Holzer 
Londýn, 2006 
 
 
Obr. 8 
Shirin Neshat 
fotografie 
1996 
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2.4.2 Kontinuální vyprávění  
Kontinuálním vyprávěním rozumíme takový způsob narace, kdy je příběh sdělován 
prostřednictvím jednotlivých událostí, které jsou zobrazeny sekvenčně. Odehrávají se 
v určitém temporálním pořadí, jež je nejčastěji respektováno chronologicky. Výsledkem 
mohou být pásy obrazů, obrazová plocha přehledně rozdělená na jednotlivé části, kde na sebe 
scény přímo navazují. Kontinualita zajišťuje dobrou srozumitelnost a orientaci na obrazové 
ploše. Typickým příkladem je už zmiňovaný gobelín katedrály v Bayeux nebo pásma 
vyobrazení válečných tažení egyptských králů na stěnách starověkých pyramid. Jedná se spíše 
o historický popis, připomenutí události, kdy obrázkový text funguje jako záznam v kronice  
a je srozumitelně organizovaný. Nástěnné fresky, vitráže, sloupy či dveře kostelů zdobené 
příběhy z Bible s tematikou Kristova života, křížové cesty, životů a umučení svatých jsou 
součástí kulturních odkazů po celé Evropě. Středověk byl dobou bohatou na takováto 
zobrazení, neboť náboženství a věrouka se měla stát základem  lidského myšlení, lidského 
konceptu chápání světa, společenských pravidel a tedy i nutným základem pro zařazení 
jedince do křesťansky utvářené společnosti. Bylo tedy nezbytné křesťanství a jeho principy 
rozšířit do všech vrstev společnosti, která byla v té době z větší části negramotná. 
Doprovodná až popisná zobrazení biblických výjevů se tak stala všudypřítomným 
fenoménem. Srozumitelnou a poutavou formou seznamovaly se základními příběhy z Bible, 
které  byly zároveň  modelovými příklady. Příběhy se tak objevovaly v nejrůznějších 
podobenstvích a byly ještě mnohem později nesčetněkrát citovány. Ukázkovým příkladem 
může být deska s malbami Život Krista, pocházející z období kolem 1410, od neznámého 
tvůrce kolínského malířského okruhu (obr. 9).  
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Obr. 9 
Malíř Kolínského okruhu 
Život Krista 
kolem 1410 
Deska rozměrného oltáře je rozdělena na 35 stejnoměrných dílů, které chronologicky představují scény ze 
života Krista (poslední políčko je věnováno vyobrazení donátorovy rodiny, jak bylo zvykem). Ústřední 
postava se opakuje na téměř všech políčkách a tím nám umožňuje sledovat její životní pouť. 
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Jeden ze čtyř reliéfů západní fasády katedrály v Modeně je počátkem románského 
sochařství v Itálii a představuje ve třech sekvencích základní příběh starého zákona (obr. 11). 
 V evropském umění je logické a nejčastěji užívané zobrazení, jehož kontinuitu 
sledujeme stejně jako když čteme psaný text, tedy zleva doprava. To je nejjednodušší pravidlo 
pro srozumitelné přečtení příběhu. V jiných kulturách tomu může být jinak. 
V současnosti zastupuje podobný způsob kontinuálního vyprávění moderní komiks, 
který je založen na sekvenčních záběrech, podobně jako tomu bylo na středověkých 
deskových obrazech. Mnohem důmyslněji však pracuje s předpokladem divákovy schopnosti 
doplňování. Naše běžné vědomosti o povaze věcí, jejich vzhledu a možnosti dění jsou 
referenčním kulturním kódem18 a komiks jich plně využívá. Používá i prostředků, které jsou 
vlastní zejména filmu. Políčka s přiblížením na detail střídají celkové pohledy, ale komiks 
nemá možnost dlouhých nebo častých záběrů, takže se musí soustředit na maximální  
a úsporné sdělení v rámci jednoho políčka. Doplnění textem a vizuální synekdocha (detailní 
záběr) ukazující nějakou akci jsou jeho nejběžnějšími prostředky. Komiks zachycuje vizuálně 
a stručně to nejpodstatnější pro pochopení příběhu. Je to podobné jako kreslený scénář – 
storyboard – pro film, který pak užívá většího počtu záběrů a tím docílí pohybu, který se nám 
jeví jako plynulý v jednom záběru. 
Komiks stejně jako film navíc využívají střihových postupů, které jsou založeny na 
prostředcích, o nichž jsme se zmínili už v kapitole o rekonstrukci příběhu. Střihová skladba 
určuje rytmus děje a umožňuje vnímání  sledu nehybných obrazů jako celek, který má nějaký 
dějový průběh. Paralelu ve středověkém umění můžeme najít také ve způsobu členění plochy, 
tzv. kompozice cloisonné, přihrádkové technice. V 60. letech 20. století se stal komiks 
oblíbeným žánrem, kterým se inspirovali i výtvarní umělci a jeho postupy zapojily do svých 
obrazů.19 
                                                 
18
 Tento pojem užíval ve svých teoretických pracích francouzský strukturalista Roland Barthes. 
19
 Např. Roy Lichtenstein, u nás Oldřich Kulhánek, Jan Krejčí, Jiří Načeradský. 
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Obr. 10 
Yslaire a Balac 
Sambre, 1: Není mě více 
17. arch, 1986 
Komiks je populární podobou sekvenčních fixních 
obrazů, jak je nazval Thierry Groensteen, odborník na 
komiksovou tvorbu. Tradiční komiksový arch je 
rozdělen na viněty řazené horizontálně a oddělené 
bílými mezerami. Tyto kreslené pruhy se označují 
jako stripy a inspirovaly i francouzské označení 
komiksu jako bande dessinée.  
 
 
 
Obr. 11 
Wiligelmo 
Stvoření Adama a Evy 
kolem 1100, mramor, katedrála San Geminiano v Modeně 
Identifikace postav starozákonního příběhu je upřesněna popisky se jmény Adama a Evy. 
Pomocí tří oddělených výjevů je patrná základní osa příběhu. Scény jsou seřazeny 
chronologicky podle biblické literární předlohy. Bez naší předpokládané znalosti obsahu 
(stvoření bohem, žena stvořená z muže, pokušení – hřích – trest) a symboliky (svatozář, andělé, 
gesto požehnání, jablko hříchu, had) bychom se jen stěží dopracovávali ke smyslu zápletky, 
jejích příčin a rozuzlení a tím také k potenciálnímu smyslu celého příběhu. 
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2.4.3 Různé scény v jednom obraze 
Předvedení situace a její časový průběh je možné znázornit několika klíčovými 
scénami zobrazenými v jediném obrazovém prostoru. V dílech renesančních autorů jsou 
častými náměty scény ze života Krista, svatých a apoštolů. Tyto scény se mnohdy odehrávají 
v různých časech a prostorech. Bylo tedy nutné provést kompresi vyprávění do nikoliv 
jediného klíčového okamžiku, ale do jednoho prostoru, kde jsou časově odlišné scény 
vzájemně propojeny. Naše tendence vnímat scény v jednom prostoru jako jednotný celek 
reaguje hledáním vzájemné spjatosti a potenciálního smyslu díla. 
Takový způsob zobrazení rozehrává naši narativní představivost. Časová posloupnost  
i prostorová kauzalita jsou narušeny a nezbývá než si je doplnit pomocí našich zkušeností,  
z kontextu prvků a gest na obraze. Jedná se o tzv. chronotop cesty, doslova časoprostor, 
v němž zaznamenáváme průběh událostí na základě schopnosti odvodit si jednotlivé kauzality  
ze vzájemného kontextu. Důležité je i pojetí přechodu z jednoho výjevu do druhého, který je 
plynulejší a ne tak evidentně ohraničený jako například v triptychu. 
Jednání postav a znázornění předmětů naznačuje nerealizovaný skutečný pohyb, který 
je podnětem našeho emocionálního pohybu. Vojtěchovský a Vostrý takový impulz nazývají 
vnitřně hmatovým prožitkem, který se v mnohém shoduje s Turnerovým pojetím projekce 
malých prostorových příběhů. Tzn. z náznaku dokážeme přečíst pohyb a vnímat ho v časové 
rovině a posloupnosti. 
Pro ukázku uvádím několik příkladů  s různými přístupy. 
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Obr. 12 
 Baegert Derick 
Kristus nesoucí kříž  
a Veronika s rouškou 
1477-78, olej na desce 
Svatá Veronika drží roucho s otiskem 
Kristovy tváře, zatímco samotný 
Kristus je už daleko v pozadí obrazu. 
Scéna v popředí nám prezentuje 
hmatatelný „otisk“ minulosti, jejíž 
hlavní postava už se nachází ve zcela 
jiné situaci. Pohyb je zřejmý 
z náznaku cesty, která ubíhá do 
pozadí a Kristovo nakročení směrem 
ven z prostoru obrazu. 
 
 
 
Obr. 13 
Andrea del Sarto 
Příběhy z Josefova života 
1515-16, olej na dřevě 
Jednotlivé epizody ze života svatých byly často zobrazovány právě v jediném 
obrazovém prostoru a čteny zleva doprava. 
 32
 
Obr.  14 
Louis Alincbrot 
Scény z Kristova života 
kolem 1440, olej na desce 
Postava Krista se objevuje na obraze několikrát v různých situacích, vlevo 
Kristova rozprava se zástupci církve, cesta na Kalvárii a ukřižování. 
 
 33
Fotografie a film přinesli zcela nové možnosti zachycení pohybu, který se ve filmu 
jeví jako skutečný v rámci jednoho obrazového prostoru. Rychlost střídání jednotlivých 
snímků nedovoluje naší zrakové percepci přesně zachytit, kde končí jeden snímek a začíná 
druhý. Prvním takovým pokusem byly krátké filmy Eadwearda Muybridge, který na 
jednotlivé snímky zachytil fáze pohybu např. koně a pomocí jednoduchého promítacího 
„zoopraxiskopu“ – kotouči s nalepenými fotografiemi – se snímky promítaly v rychlém sledu 
za sebou.  
 
 
Obr. 15 
Eadweard Muybridge 
Sequence of horse galloping ("Daisy") 
1878 
 
Novým prostředkem zachycení několika časově odlišných dějů se stala digitální 
manipulace obrazu. Fotografka Sylva Francová vytváří panoramatické digitální fotografie, 
v nichž spojuje několik časových prostorů (obr. 16). 
 
 
Obr. 16 
Sylva Francová 
Kotasovi, z cyklu Daily Stories 
2008, fotografie, C-print 
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Vladimír Birgus pracuje už od poloviny sedmdesátých let na fotografickém souboru 
s názvem „Cosi nevyslovitelného“, v němž výrazně uplatňuje dekompozici, světlo a stín, 
pomocí nichž je obraz rozdělen do několika obrazových plánů. Ty zaznamenávají náznak 
děje, vzájemně nespojitelné scény se setkávají v jednom obraze zcela náhodou (obr. 17). 
 
Obr. 17 
Vladimír Birgus 
Moskva, ze souboru „Cosi 
nevyslovitelného“ 
2000, fotografie 
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2.4.4 Triptych 
V dějinách umění existuje také specifický způsob rozdělení obrazu do několika málo 
částí. Pak mluvíme o diptychu, triptychu, polyptychu. 
Triptych je deskový křídlový oltář s pašijovými motivy, který sloužil ve středověku  
ke křesťanským obřadním účelům. Většinou byl otvírán při svátečních příležitostech, jako 
např. o Velikonocích. Rozdělení obrazu do několika částí (v případě triptychu do třech) má 
tak svůj praktický účel, ale zároveň dovoluje přijatelným způsobem postavit do vzájemné 
souvislosti různé dějové scény. Na rozdíl od koncentrace vyprávění do jediného, 
neodděleného prostoru, nemusí tolik pracovat s propojením prostoru, ale souvislost je spíše 
tématická. Pokud scény navíc po sobě následují v chronologické posloupnosti, můžeme 
triptych pomyslně umístit někam mezi kontinuální vyprávění a kompresi příběhu v jediném 
scénickém prostoru.  
 
 
Obr. 18 
Mistr z Flémalle 
Triptych s kladením do hrobu 
1410-20 
Na středním panelu triptychu je nám představena jedna z pašijových scén ukládání Krista do hrobu. 
Její středová a klíčová pozice nám napovídá, že na ostatní scény pohlížíme právě z jejího pohledu, 
časového úhlu. Vlevo je nám umožněn náhled do minulosti a vpravo do dění následujícího. Žebřík 
opřený o prázdný kříž odkazuje k ukřižování, které předcházelo hlavní scéně. Na pravém panelu 
zase nahlížíme do budoucnosti na scénu zmrtvýchvstání Krista, jenž bylo zároveň symbolicky 
chápáno jako Kristův návrat na zem. 
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Triptych není jen uměleckou formou minulosti a pašijových obrazů. Jeho zvláštní 
způsob sdělení několika souvisejících dějů v rámci jediného percepčního prostoru se objevil 
kupodivu i ve filmu Napoleon francouzského režiséra Abela Ganceho z roku 1927, kdy pro 
efekt monumentálnosti a rozmanitosti dění rozdělil obraz do tří promítacích pláten (obr. 19).20 
 
 
Obr. 19 
Abel Gance 
polyvizuální záběr z filmu Napoleon 
1927 
 
I v současném umění je forma triptychu stále využívaná. Zejména v souvislosti 
s významem konceptu díla, umožňuje jasněji předvést zamýšlené vyznění a poselství pomocí 
vzájemného kontextu několika částí. Nevšímáme si už jenom vzájemné „řeči“ věcí a postav 
jednoho ohraničeného prostoru, ale také vzájemného působení několika ohraničených 
prostorů. 
 
                                                 
20
 Tento způsob rozdělení filmového obrazu nazval Abel Gance polyvizí. 
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2.4.5 Obraz jako jeviště, za oponou 
Jak už bylo řečeno každý obraz je určitou prezentací, která má působit na diváka, 
respektive co a jak se má pomocí prezentace jevit. Příběh je na obraze předváděn 
scénou/výjevem. Scénu tvoří konkrétní umístění prvků v prostoru a při jejím rozvíjení 
(rozvíjení příběhu z hlediska času) se tato umístění proměňují, dochází k vzájemnému pohybu 
v prostoru, vyprávění. Samotný prostor je jevištěm podobně jako v divadle a rozmístění prvků 
a vymezení prostoru je úkolem umělce, podobně jako režisér vytváří koncept divadelní 
inscenace. Hlavním médiem scénování bylo po dlouhou dobu divadlo, ve 20. století se objevil 
navíc ještě film a začalo se mluvit o divadelnosti, scéničnosti, jejíž principy se uplatňují i ve 
statickém výtvarném umění, neboť pracuje také s ohraničeným prostorem, rozmístěním prvků 
v něm a rozvíjením příběhu. Dá se dokonce říci, že ohraničení prostoru scény na obraze 
předcházelo ohraničení jevištního divadelního prostoru. Ten se vyvíjel od divadla hraného na 
ulici, pod širým nebem, až po renesanční model alžbětinského divadla (uzavření prostoru 
z boků) a zejména renesančního italského divadla, které uplatnilo principy perspektivy, 
prohloubilo jevištní prostor a rozvinulo kulisy, které mohly být v průběhu hry vyměňovány. 
Tento model kukátkového (krabicového) jevištního prostoru se rozšířil v Evropě v 17. století. 
„Při zobrazování viděného nejde ze začátku vůbec o zachycení hloubky, resp. promítnutí 
trojrozměrné skutečnosti na dvojrozměrnou stěnu nebo na papír či na plátno, ale o plošné 
zobrazení předmětů. Fylogenetický vývoj zde odpovídá ontogenetickému: rané dětské kresby  
neznají ani hloubku, ani rozlišení mezi přední částí a pozadím; v raném stadiu jde pouze o 
vydělení předmětu z prázdného prostoru. Další krok spočívá v tom, dát frontálně pojaté figuře 
správné pozadí představované krajinou nebo zdí. Výsledkem je sice vzdálenost mezi dvěma 
plochami (podle Arnheima jakýsi interval), ale ne ještě kontinuální prostor: jako by šlo spíš o 
diskontinuální skok mezi dvěma scénami (divadelně řečeno mezi předscénou a pozadím) 
představovanými za sebou.“ (Vojtěchovský, Vostrý, 2008, str. 62) Ještě některá díla vrcholné 
renesance využívají takovéto nestrukturované oddálení jakoby dvou různých prostorů, které 
nejsou úplně logicky propojené, jako je tomu na obraze Giovanni Belliniho (obr. 21), či 
známé Moně Lise od Leonarda da Vinciho. Na některých obrazech už ale dochází k tématické 
propojenosti několika plánů (obr. 22). 
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Obr. 20 
Antonello da Messina 
Svatý Jeroným v pracovně 
asi 1460 
Objev perspektivy v malířství byl převratný a její 
možnosti musely být zkoumány při každé příležitosti. 
Někdy je dokonce hloubka a rozmanitost prostoru spíše 
efektní. 
 
 
Obr. 21 
Giovanni Bellini 
Madona s dítětem 
1485-90 
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Obr. 22 
Piero della Francesca 
Bičování Krista 
kolem 1455 
 
 
 
Pokud prostor obrazu je jakýmsi dějovým jevištěm, pak scéna je zveřejněním situace, 
jednání. Výtvarné umění však nezachycovalo jen příběhy, jejichž obsah a smysl byl obecně 
znám. V protestantském prostředí Holandska 17. století vyvrcholila obliba žánrových obrazů, 
zájem o každodenní realitu umožnil čerpat náměty z běžného života a zobrazovat zcela 
individuální lidské příběhy. Prostor obrazu se přesunul z veřejného prostranství do intimního 
soukromého prostoru. Na rozdíl od dřívejších portrétů, které počítají s diváckým zájmem, 
jsou Vermeerovy obrazy jakýmsi tichým a tajným nahlédnutím do prostoru lidských životů a 
jsou tak určitým druhem voyeurství. Působí dojmem momentky, ale struktura vztahů 
předmětů a gest je do detailů promyšlená. Potenciální smysl je pouze napovězen, postava je 
překvapená naší přítomností, nebo ji dokonce ani netuší. „Nejde totiž jen o nahlédnutí do 
pokoje, ale o zážitek z umně vybudované sítě vztahů všech zobrazených prvků. Je to – podobně 
jako mnohem později ve vrcholných Čechovových hrách – složitá (scénická) struktura 
Vermeerova obrazu, která nám dovoluje nahlédnout či zahlédnout za, pod či nad to, co na 
tomto obraze přímo vidíme a u čeho zůstat by znamenalo opravdu pouhé nahlédnutí do cizího 
soukromí.“ (Vojtěchovský, Vostrý, 2008, str. 61)  
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Obr. 23 
Johannes Vermeer 
The Art of Painting 
1665-67, olej na plátně 
Na Vermeerových obrazech se před námi scéna 
často odehrává tak, jako bychom téměř vstupovali 
do jejího prostoru. Prostor děje se odděluje od 
prostoru pozorovatele náznakem těžkého závěsu, 
kteý připomíná divadelní oponu. 
 
  
Obr. 24 
Pieter de Hooch 
Pár s papouškem 
1668, olej na plátně 
Tvorba nizozemského malíře je stylově podobná 
Vermeerovým obrazům. Do ztemnělé chodby  
nebo předsíně se rýsuje rám dveří, za kterým se 
odehrává scéna. Světlo, jenž ji osvětluje, 
naznačuje, že je tím, na co se má divákova 
pozornost zaměřit. 
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Členění obrazového prostoru a možnosti výpovědi a kontextu jednotlivých prvků je 
přítomno ve výtvarném umění stále. Pro holandské zátiší 17. století bylo důležité zobrazit vše, 
co by mělo společného s danou situací, tedy jakási vizuální informace. Zátiší moderního 
malířství se zase vyznačuje principem ozvláštnění předmětů. Do běžné skutečnosti je 
zařazeno něco, co není logicky propojené s prostředím nebo situací a upoutává tak naši 
pozornost a stimuluje proces vnímání. Myšlení 20. století bylo významně ovlivněno rozvojem 
psychologie, Freudovou psychoanalýzou, teorií o podvědomí lidské psychiky. Umění 
nezůstalo nedotčeno a do obrazů se mnohem více dostávají souvislosti, které se dají těžko 
odkrýt a často mají velmi subjektivní obsah. Nevysvětlitelné se stává akceptovatelnou 
součástí vyjádřeného obsahu. Složitou symbolikou jsou charakteristické obrazy René Magritta 
(obr. 26), který si navíc rád pohrával s prostorovou a tvarovou iluzí (obr. 27). 
Změny ve  společnosti, otřesené světovými válkami, přinesla nový pohled na člověka 
jako lidskou a společenskou bytost. Výtvarné umění se stalo polem, na kterém byla zkoumána 
a kritizována společnost a jedinec v ní. Na obrazech Edwarda Hoppera se neděje zdánlivě nic 
dramatického, ale chladná poklidnost situace, odtažitost postav nám dává tušit, že pod 
povrchem nemusí být všechno tak idylické jak se to pro zběžný pohled jeví (obr. 28) . 
Výtvarné umění ve 20. století zachází až k přímému předvedení nějakého děje, akce 
v konkrétním časoprostoru. Performance a další umění akce probíhají v určitý okamžik  
a význam artefaktu, zastaveného pohybu, se vytrácí a naopak je posílen zážitek z přímého 
dění a divákův zásah, reakce, na kterou může umělec také zpětně zareagovat. 
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Obr.  25 
Giorgio de Chirico 
Mystery and Melancholy of a Street  
1914 
Obrazy Giorgia de Chirica působí jako opuštěné 
divadelní kulisy, v nichž se sem tam mihne 
lidská postava nebo její stín, která dává tušit 
život a příběh s mystickou atmosférou. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr. 26 
René Magritte 
Složitá symbolika a odkazy předmětů na Magrittových obrazech ponechává 
našemu smyslu pro narativní konstruování oponu odhrnutou. 
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Obr. 27 
René Magritte 
The Human Condition 
1933, olej na plátně, 100 cm × 81 cm 
Obraz v obraze a skutečnost v obraze? Pohled do místnosti 
na plátno, které je samo určitým výřezem skutečnosti 
viděné z dalšího výřezu – okna.  
 
 
 
Obr. 28 
Edward Hopper 
Pokoj v New Yorku 
1932 
Část zdi a rámu okna jasně odděluje divákův prostor a prostor 
pozorované scény. Nejsme její součástí a nejsme dokonce ani pozváni 
scéně přihlížet, naše přítomnost je pouze náhodná a možná i nečekaná. 
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Výtvarné umění 20. století se spíše odpoutává od jakéhokoliv zarámování, ohraničení, 
vstupuje do prostoru a mnohdy i do prostoru veřejného, a často jen na určitý čas. Příběhy jsou 
nám prezentovány jako skutečné představení: ve volném prostoru a v omezeném čase.  
Jiří Franta a David Böhm vytvořili společně v roce 2009 pro svou výstavu v Galerii NoD 
nástěnné malby deníkové povahy, doplněné texty, na nichž pracovali postupně každý den až 
do skončení výstavy. Důležitou částí jejich práce bylo i závěrečné přemalování jejich denních 
záznamů na obvyklou bílou stěnu.  
Tento případ už je na pomezí statického umění a performance, kdy se příběh opravdu 
přesouvá na pole spíše scénického předvedení. 
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2.4.6 Portrét, scénování postav, sebescénování 
Pro souvislost s naším pojetím tématu, ve kterém figuruje také narace z pohledu 
fotografie, se zastavíme i u zvláštního způsobu zobrazení, které působí jako by se odehrávalo 
skutečně na jevišti, nebo jako by scéna byla hraná. Postavy obrazu se stávají herci a prostředí 
jevištěm. Na několika vybraných příkladech můžeme pozorovat, že určitý smysl pro 
scéničnost měli umělci už dávno před vynálezem fotografie a kulminací projevu 
inscenovaného výtvarného umění, které je typické pro poslední čtvrtinu 20. století  
a současnost.  
O prostoru jako jevištní scéně byla řeč v předchozí kapitole. Zde rozvádím pouze 
specifické scénování postav a zobrazení lidské „podoby“ – portrétu. Člověk si je totiž dobře 
vědom výjimečnosti své vlastní identity a toho, že se od sebe navzájem odlišujeme a zároveň 
máme mnoho věcí společných. V portrétu, jako v jednom z možných způsobů přirozené 
manifestace naší osoby, popř. prožívání, dáváme najevo toto povědomí a dáváme o sobě 
zprávu, vymezujeme se a zároveň se dáváme všanc druhým.  
Co člověk, to individuální příběh, neboť naše životy jsou také příběhy. Stejně jako je 
to ale se schopností projekce situací a předmětů, tak také dokážeme projektovat mnoho svých 
emocí, prožívání, životních situací na příběh druhého.Bez toho bychom nemohli existovat 
v soužití společnosti druhých. 
Abychom si dokázali představit a vůbec interpretovat jakýkoliv lidský příběh, zčásti 
do něj projektujeme sami sebe a své vlastní zkušenosti. Ve výtvarném umění to někdy 
dokonce vedlo ke snaze některých umělců stylizovat se do role či situace někoho jiného (obr.  
31). Je to také uspokojení potřeby stát se na chvíli někým jiným a ukázat, co všechno je 
možné, vystoupit na moment ze svého života a vstoupit do jiné role. Jistě tedy není náhodou, 
že byla a někde stále je tak oblíbená tradice karnevalů. Alberto Manguel zmiňuje ve své knize 
Čtení obrazů (Manguel, 2008) oblíbené zábavy pozdního středověku a renesance, kdy se při 
veřejných představeních (karnevaly, svátky bláznů, církevní procesí, náboženské hry) dávala 
příležitost chudákům a společenským vyděděncům hrát fiktivní role. To však byly jediné 
příležitosti. Po tridentském koncilu Caravaggiovy obrazy vyvolávaly pobouření. Do rolí 
(často svatých) postav „obsazoval“ ty nejprostší z nejprostších. Jeho obrazy jsou inscenacemi 
v pravém slova smyslu, neidealizované bytosti k nám promlouvají řečí, která je nám blízká 
možná až nepříjemně, právě proto, že jejich zpodobení se vymyká obvyklému modelu. Nic 
nadpozemského a neurčitého, jejich životy a jejich jednání jsou (témeř) skutečné (obr. 29, 30).   
 46
Obr.  29 
Caravaggio (Michelangelo Merisi) 
Salome s hlavou Jana Křtitele 
asi 1609, olej na plátně, 116 x 140 
cm 
Pozdější verze námětu Salomé 
předkládající useknutou hlavu Jana 
Křtitele. Salome předkládá výsledek 
svého činu a s odvrácenou hlavou 
hledí na diváka. Co se dá vyčíst 
z její tváře a gesta? Jaký je její 
postoj? Obraz nedává jasné 
odpovědi, jen napovídá možnosti, 
které mohou být navzájem 
protichůdné. Zdá se, že ani popravčí 
si není jist, zda měl vyslechnout 
rozkaz ke stětí. Hlava Herodiady, matky Salomé, vypadá jako by vyrůstala z těla Salomé, což je někdy 
interpretováno jako symbolika jejího podílu na hrůzném činu. Příběh je znám, ale jeho interpretace (čtení 
divákem) daná není. 
 
Obr.  30 
Caravaggio (Michelangelo Merisi) 
Sv. Matouš a anděl 
1602, olej na plátně, 232 x 183 cm 
První verze obrazu Sv. Matouše s andělem pro 
kapli Cerassiů byla odmítnuta pro velmi prosté 
zobrazení svatého Matouše a anděla, kteří jsou ve 
svých gestech identičtí s obyčejnými lidmi. 
Desakralizace zobrazených postav byla v tehdejší 
době skandálem, vymykala se tradici  
i zvyklostem. Ve skutečnosti je však „Příběh“ 
(biblický námět) nádherným způsobem převeden 
do obyčejné situace, jedná se vlastně o projekci 
příběhu do jiného. 
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Obr.  31 
Albrecht Dürer 
Vlastní podobizna v kožichu 
1500, olej na dřevě 
Albrecht Dürer svůj portrét často vkládal do svých 
obrazů, čímž naznačoval vlastní zaujetí a postoj 
k situaci. Na tomto portrétu zaujímá zvláštní pózu a 
výraz, který je přirovnáván ke Kristově tváři. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obr.  32 
Johannes Vermeer 
Žena s perlovým náhrdelníkem 
1662-64, olej na plátně 
Zaujetí pro lidskou figuru a výraz tváře, 
vystižení okamžiku možného individuálního 
příběhu, je typický pro Vermeerovu tvorbu. 
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Fotografický portrét by se dal označit za velmi typickou formu scénování postav, 
přičemž je výsledný rozdíl mezi fotografií komerční, která spíše idealizuje, a autorským 
portrétem, který se snaží spíše vyjádřit charakter, životní postoj, příběh fotografované osoby. 
Fotograf se snaží zachytit nebo inscenovat osobu v takové situaci, která by mu byla vlastní  
a odrážela jeho osobní příběh. Ať už se jedná o momentku nebo pečlivě komponovanou 
situaci, je důležitá previzualizace kompozice a schopnost vystihnout v rychlosti podstatné 
rysy v dané situaci. K tomu je nutné uvažovat nad prostorovým řešením a osvětlením ve 
vztahu k osobě.  
Na přelomu 20. a 30. let minulého století se prosazoval reportážní portrét a sílily snahy 
portrétovanou osobu „tajně přistihnout“, vetřít se do jejího nejintimnějšího soukromí. Naproti 
tomu stále fungovaly snahy fotografů jako byl Yousuf Karsh, Arnold Newman či Philippe 
Halsman, kteří se netíhli k náhodným a překvapujícím momentkám, ale k fotografickému 
portrétu jako prostředku zachytit podstatu portrétovaného. Od 70. let se znovu objevuje široká 
škála tvůrců, kteří tíhnou k promyšlenému konceptu fotografického portrétu, který často 
přesahuje do oblasti sociologické studie, kdy je důležité zachycení vztahu portrétovaného 
k určitému času a místu. Mezi nejznámější můžeme jmenovat Irvinga Penna, Cindy 
Shermanovou, Richarda Avedona, Diane Arbusovou, Rineke Dijkstrovou. 
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Obr.  33 
Arnold Newman 
Piet Mondrian 
1942, fotografie 
Arnold Newman vyfotografoval řadu známých osobností, které 
nikdy nestylizoval do jiných rolí, ale vždy je portrétoval s účelem 
zachytit je v jejich přirozeném postoji a v činnosti nebo prostředí, 
které pro ně bylo důležité. 
 
 
Obr. 34 
Francesca Woodman 
Bez názvu 
1975 - 80 
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Obr.  35 
Cindy Sherman 
Untitled Film Still #58 
1980, fotografie 
Cindy Shermanová vytvořila řadu fotografií, ve kterých sama sebe stylizuje do 
role někoho jiného. Fotografie připomínají fotosky - propagační fotografie, které 
lákaly na divadelní a filmová představení. 
 
Obr. 36 
Rineke Dijkstra 
Coney Island NY, USA 
1993 
Práce holandské fotografky Rineke Dijkstrové 
dávají volný prostor sebescénování 
portrétovaného, který zároveň dobře ví, že je 
fotografován. Dijksttrové se tak na fotografiích 
daří zachycovat právě zajímavý proces 
sebeuvědomování a hledání vlastní identity.  
 51
2.4.7 Zpřítomnění okamžiku 
Mnoho obrazů naznačuje a odkazuje k možnému dění mimo rámec obrazu. Nejedná se 
jen o gestikulaci mezi postavami, které jsou na obraze vidět, a které se tedy situace přímo 
účastní. Gesta postav a kompozice často odkazují k něčemu neurčitému nebo k něčemu, co si 
divák může sám domyslet. To, co scéně předcházelo, nebo co bude následovat, je naznačeno 
gesty postav. „Scénické rozvinutí, o které vlastně jde, představuje průsečík obrazu  
a příběhu.“ (Vojtěchovský, Vostrý, 2008). Takové pomyslné rozvinutí příběhu/děje, které je 
ve velké míře odkázáno na recipientovo myšlení, je typické pro vyjádření příběhu 
prostřednictvím jediné, klíčové a dramatické scény. Přestože cítíme, že situace se odehrává 
v pohybu, dramaticky, čas se na obraze zastaví.  
Tento způsob výstavby obrazu je pro malířství, sochařství velmi náročný, spíše 
nemožný pokud bychom chtěli moment zachytit podle skutečnosti. V tradičním malířství bylo 
proto nutné výjev pečlivě „zinscenovat“ promyslet účinek kompozice celého prostoru, která o 
to víc nemohla být nahodilá. Obrazy, ve kterých divák pohyb zachytí bezprostředněji (rychleji 
zapůsobí na jeho prožitek pohybu), děj není tak strnulý, ale zároveň tíhne k daleko větší 
tajemnosti a mnohoznačnosti, příběh je odkrýván z kontextu mimo rámec obrazu. 
Caravaggiovy obrazy připomínají fotografie svým realismem, zachycením krátkého 
momentu, neobvyklé je i nasvícení, které dramatizuje světla a stíny. V nedávné době se 
dokonce objevil názor uznávané specialistky na Caravaggiovo dílo a restaurátorky Roberty 
Lapucciové, že používal cameru obscuru, která byla možná vylepšená o skleněnou spojnou 
čočku místo otvoru, díky níž se zvýšila světelnost. „Je prokázané, že Caravaggio pracoval v 
temné místnosti a své modely při tom osvětloval jen proudem intenzivního světla z otvoru ve 
stropě nebo ve stěně. Nelze ale vyloučit, že při tom obraz promítal na plátno, které bylo 
napuštěné chemikáliemi citlivými na světlo. Byla by to tedy technika, jež je základem 
fotografie." (Lapucciová in Novák, Hospodářské noviny, 2009) Je možné, že Caravaggio 
používal substanci, která reagovala na osvětlení. Tu pak nanesl na plátno a po expozici 
v cameře obscuře vznikl světélkující obraz, jež mohl malíř rychlými tahy štětce obkreslit.  
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Obr. 37 
Caravaggio 
(Michelangelo Merisi) 
Zatýkání Krista 
asi 1598, olej na plátně  
 
Rámec obrazu zachycuje výřez scény, směřování pohybu postav a jejich gesta se 
obrací zleva doprava takovým způsobem, že máme pocit jakoby se každou chvíli 
měla posunout pomyslná kamera a ukázat nám pokračování a vyústění této scény.  
 
 
Nová média zachycení krátkého okamžiku usnadňují, stačí se rychle zorientovat 
v prostoru a situaci, neváhat a zaznamenat ten pravý okamžik, tu chvíli, kdy je inscenace 
dokonalá sama od sebe. Postoj tvůrce se v tomto případě proměňuje, není už „režisérem“, ale 
spíše vnímavým divákem skutečnosti, který je schopen uvidět a zaznamenat. Určitá míra 
konstrukce tu ale vždy je, už jenom proto, že umělec vybírá minimálně úhel pohledu a tím i 
do jisté míry kompozici. Umělec nám nabízí svůj úhel pohledu, nový způsob vidění. Jako 
prostředek se nabízí na prvním místě fotografie, ale uvolněnost výrazových prostředků 
v malířství zejména ve 20. století přinesla i nové možnosti zachycení krátkého momentu 
příběhu, ve kterém stále méně působí jakákoliv idealizace situace.21   
                                                 
21
 Scéničnost je chápána jako rozvíjení kontinuálního jednání v čase bez záměrné stylizovanosti, kdežto 
scénovanost jako předem zvolená představa o tom, jak se mají věci jevit, čemuž předchází inscenace situace. 
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2.5 Proměny narativního zobrazení  
V současném umění stále více platí, že: „V pasti se můžeme ocitnout například tehdy, 
když se za každou cenu snažíme obrazy podřídit tomu, co říkají, jako by ukazování bylo totéž 
co vypovídání.“ (Petříček, 2009, str. 8). Výpověď se v uměleckém díle totiž dostává mnohem 
více do popředí než snaha zobrazovat věci pro jejich informativní charakter, pro prezentaci 
skutečnosti.  I například v malířském nebo fotografickém zátiší nejde o pouhé představení 
předmětů a jejich podoby, scénovanost, ale o zamýšlené vzájemné střetnutí prvků, které 
v souvislosti s naším vědomím a zkušeností vytváří příběh, tedy ve vzájemných vztazích mají 
potenciál scéničnosti. Interpretace obsahu často nemůže být jednoznačná zkrátka proto, že 
obraz má za hlavní cíl „iniciovat proces uvolnění imaginace a s ním souběžný proces 
vytváření divákova vlastního, obrazem inspirovaného příběhu, který se rovná jeho 
emocionálnímu prožitku.“ (Vojtěchovský, Vostrý, 2008, str. 176). 
Současné umění se vyznačuje novými fenomény jako je video, instalace, video-
instalace, vstupování umění do prostoru, kombinace tradičních a nových technik. S těmito 
novými médii se proměňuje částečně i narativita. Video-instalace pracují s filmovým 
záznamem, ale jejich výpověď nemusí být lineární, mohou představovat doslova pohyblivé 
obrazy, doplněné zvuky, mluveným slovem. S videem jako prostředkem zkoumání lidského 
vnímání pracuje i skotský umělec Douglas Gordon, který se představil v roce 2009 na výstavě 
v galerii DOX . Jeho Dvacetičtyřhodinové Psycho zpomaluje promítání Hitchcockova hororu 
Psycho, což dovoluje divákovi zaznamenat nejrůznější detaily, které zachytíme spíše 
podvědomě. Gordonovo video tak zkoumá právě lidské přemýšlení o příbězích, jakým 
způsobem je vnímáme, co si uvědomujeme, a co zůstává nevyslovitelné.  
Jak už bylo řečeno, do popředí zájmu se dostávají konceptuální tendence, které 
využívají i nevýtvarných technik, jako jsou texty, dokumentární záznamy, dokumentární 
fotografie, předměty denní a užitné potřeby a jejich zobrazení.  
Performance je v pravém slova smyslu předváděním a inscenací jednání a dění, do 
něhož jsou často zapojeni i diváci. Britský umělec Antony Gormley vyzval letos v létě (2009) 
veřejnost, aby se přihlásili k vytvoření „živoucího monumentu“ na čtvrtém prázdném 
podstavci  (v minulosti byl určen sochám králů a generálů) na Trafalgarském náměstí 
v Londýně. Náhodně vybraní přihlášení pak měli možnost v rozmezí jedné hodiny 
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prezentovat jakoukoliv legální činnost. Akce One & Other tak měla vyvolat dialog, prezentaci 
otázek, které jsou aktuální pro společnost.  
 
2.6 Narativita a fotografie 
2.6.1 Specifika fotografického média 
„Umělec je ten, kdo je pravdomluvný a fotografie tou, která lže, protože čas ve 
skutečnosti nejde zastavit.“ Auguste Rodin, 1911 
Tento odmítavý citát k fotografickému médiu naznačuje problém, s kterým se 
fotografie potýkala v počátcích svého vývoje. Nebyla chápána jako umělecké médium, ale 
jako dokumentární prostředek zachycení skutečnosti. Připuštění fotografie by znamenalo 
radikální a celkové přehodnocení společenských hodnot. Rukodělnost tradičních výtvarných 
technik dodávala artefaktům individualitu. Technická reprodukovatelnost fotografie však tuto 
nutnost smazala a nastolila otázku o tom, co je to vlastně umění, která se dále rozvíjela  
a proměňovala s vývojem umění 20. století, jeho hranice se stále rozšiřují a otázka není nikdy 
uzavřená.  
Fotografové se snažili toto médium legitimizovat jako umění prostřednictvím snahy 
přiblížit ji malířskému či grafickému projevu a s tím museli převzít i část ikonografie  
a technických postupů z tradičních výtvarným disciplín. Fotografie tedy byla už od počátku 
kombinována s dalšími technikami a manipulace s fotografickým obrazem se stala tomuto 
médiu vlastní. S tím souvisí i scénovanost fotografie, její případná inscenace a scéničnost  
a narativní možnosti. 
Francouzský strukturalista Roland Barthes se ve své knize Světlá komora (Barthes, 
2005) zabývá do hloubky právě problémem fotografie, její uměleckosti, a rozdílnosti vůči 
malovanému obrazu. Vychází z předpokladu, že fotogafie mechanicky opakuje něco, co se 
stalo pouze jednou a událost v ní „nikdy nepřekračuje samu sebe k něčemu jinému“.  
Zvláštnost fotografie vidí v tom, že v ní existují dva prvky, které jsou neoddělitelné: 
fotografie a referent (to, co zobrazuje). Na rozdíl od malířství a literatury musí referent reálně 
existovat, spojuje se v ní skutečnost a minulost. Barthes píše především o fotografii scénické, 
tzn. fotografii, která vzniká výběrem pozorované situace a jejím zachycením, kde umístění ani 
postoj nejsou inscenované. Přitažlivost a tušení příběhu v takové fotografii zajišťuje podle něj 
punctum, okamžik, detail, který nás překvapí, nejsme schopni ho přesně pojmenovat a tak ho 
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necháváme vstoupit do našeho afektivního vědomí. Dodává, že punctum často vzniká na 
základě diskontinuity prvků na obraze. Punctum tedy nedokážeme pojmenovat, přesto nás 
zaujme natolik, že začneme konstruovat příběh, smysl, jeho studium je kódované,  
ale punctum nikoliv. Jediný detail tedy může ovládnout celou četbu fotografie. První co na 
fotografii hledáme je, co fotografie zobrazuje.  
Susan Sontagová o fotografii píše: „Dějiny fotografie lze shrnout jako zápas mezi 
dvěma různými nároky: zkrášlováním, jež pochází z umění, a pravdomluvností, která je 
poměřována nejen nehodnotící pravdou, odkazem vědy, ale také moralizujícím ideálem 
pravdomluvnosti, převzatým z literatury devatenáctého století a z (tehdy) nové profese 
nezávislého novináře. (…)Důvtipní pozorovatelé si všimli jisté nepokrytosti oné pravdy, 
kterou fotografie odhaluje.“ (Sontagová, 2002, str. 81) Fotografie však není pouhým 
záznamem ale i hodnocením, způsobem vidění každého z nás. Vidět novým způsobem a toto 
vidění postihnout znamená pro fotografii. Důležitá je i schopnost fotografie vyjmout detail ze 
skutečnosti, vyříznout fragment události a zaměřit na něj divákovu pozornost.  
Ztuhnutí času je charakteristické pro fotografii, nejen pro její techniku, ale i pro proces 
vzniku, samotný akt fotografování. Fotíme to, co vidíme, fotografie je přesně zformovaná 
vizuální myšlenka. Když se díváme na fotografii, sledujeme také pohled, který ji zaměřil, 
zarámoval skutečnost, jenž považoval za důležitou, zajímavou.  
Zároveň mechaničnost způsobu zachycení reality, vlastní fotografickému médiu, 
usnadnila dokumentaci a v malířství se postupně vytrácel smysl iluzivního zobrazování jako 
zdroje  základních vizuálních informací o realitě, což ovlivnilo vývoj moderního umění. 
Přesto na počátku svého vývoje je v malířství i fotografii společná ambice napodobit 
skutečnost s pocitem existence chybějící třetí dimenze v dvojrozměrném obrazu.  
Obě disciplíny v rámci řešení tohoto problému rozvíjely práci se světlem, s úhlem pohledu, 
rozmístěním prvků a jejich vzájemnému působení.   
Je pravdou, že fotografie „reprodukuje viditelné jevy a přitom zaznamenává stopy po 
otisku světla. Záhy se ovšem zjistilo, že tento záznam přibližuje fotografický obraz v ryze 
optické rovině obrazu v našem oku, ale vzájemně se liší v tom, že fotografie zachycuje prchavý 
okamžik, který normálnímu vidění naopak uniká, a tím umožňuje zachycovat skutečnost dosud 
nevídaným způsobem.“ (Aumont, 2005, str. 317) 
 
 
 56
2.6.2 Krátký přehled narativních možností ve fotografii 
Pro povýšení fotografie jako umělecké disciplíny bylo nutné převzít část malířské 
ikonografie. V 19. a na počátku 20. století se proto fotografové přiklánějí k citaci malířských 
vzorů a to za pomoci montáže, inscenace, která byla ve své době zavrhována. Rozvíjí se tzv. 
fotografický piktorialismus, mezi jehož zástupce jmenujme alespoň Julii Margaret 
Cameronovou, Oscara Gustava Rejlandera, Hippolyta Bayarda. Slavná fotografie Henryho 
Peache Robinsona  s názvem „Odcházení“, která zobrazuje umírající dívku obklopenou 
příbuznými, nebyla ve své době uznána jako umělecké dílo právě proto, že prostředí bylo 
uměle vytvořené, aktéři vystupovali jako herci a samotná fotografie byla sestavena 
z jednotlivých záběrů, přičemž se považovalo za neslušné zveřejňovat takovouto osobní 
scénu. Obecně byla fotografie chápána a přijímana jako zachycení reality, která má 
respektovat jisté etické zásady a nemá být manipulována. Tyto podmínky si v lecčems 
protiřečily. V 19. století se pro fotografy otisk reálné existence objektu a zhmotněná vize staly 
překážkou, naopak koncem 70. a počátkem 80. let vzbudily zájem v inscenované fotografii. 
Objekt může být součástí překvapivých souvislostí, může být dokonce uměle vytvořený, ale 
v okamžiku vyfotografování se stává zhmotněnou vizí. Autenticita snímku už není v této době 
podstatná, a vzniká větší míra tvůrčí svobody, která je umělci 20. století vyhledávána. 
Napodobování vzorů dříve vzniklých obrazů je také napodobování příběhů a jejich 
převyprávění, zasazení do jiného časového kontextu. Takový způsob inscenace označujeme 
jako palimpsest22. Dovoluje používat obrazový materiál s obecně povědomým obsahovým 
kontextem, který pozměňuje a staví do nových souvislostí. Často tak vytváří prostor pro 
kritiku současných společenských problémů a upozorňuje na nutnost proměny vnímání 
některých témat, navazuje na moderní meziválečnou avantgardu. Mezi tvůrce palimpsestu ve 
fotografii můžeme jmenovat Joela-Petera Witkina, Cindy Sherman, Mariko Mori, projekt 
INRI, Yasumasa Morimuru a další. 
V závěru 60. a v průběhu 70. let se pak vyvíjí specifický proud narativní inscenované 
fotografie, tj. „fotografie vycházející z předvedení nějaké události, která může být momentem 
možného rozvíjení nějakého příběhu“ (Vojtěchovský, Vostrý, 2008, str. 116) V té době je 
zaměřena na vážná společenská témata, jejími nejznámějšími představiteli jsou Duane 
Michals (o kterém bude zmíněno v samostatné kapitole), Les Krims a Guy Bourdin. V 80. 
letech se pak narativní fotografie prosazovala ještě více.  
                                                 
22
 Palimpsest chápeme jako průnik dvou nebo více textů, kde původní text je přepisován novým textem a 
původní text je přesto stíle čitelný (Vojtěchovský, Vostrý, 2008, str. 111) 
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Postmoderní inscenovaná fotografie23 má kořeny ve fotografickém piktorialismu, ale 
manipulaci s fotografickým obrazem využívá spíše pro její tvůrčích možnosti, které 
odpovídají postmodernímu požadavku o pluralitě stylů a jejich výsledné víceznačnosti. 
Výtvarné jazyky jsou záměrně míseny v jednom díle, aby zdůraznily množství jeho možných 
významů. Inscenovaná fotografie zdůrazňuje také nepůvodnost tvorby, proto cituje 
nefotografickou estetiku, intelektualizuje pomocí odkazů na slavná malířská díla., často 
zdůrazňuje právě neskutečnost a absurdnost toho, co je zachyceno. V tématech akcentuje 
tělesnost, sexualitu, smrt, obrací se k soukromí, častý je inscenovaný autoportrét jako obrat 
k sobě samému. Zachycuje atmosféru naší doby v podobě destruktivních či chaotických scén 
jako tomu je na fotografiích Jeffa Walla. V okruhu zájmu inscenované fotografie jsou  
i feministická a genderová témata, která můžeme nalézt v tvorbě Cindy Shermanové, Valie 
Export, Hannah Wilkeové, Barbary Krugerové. Objevila se i inscenace za pomoci loutek nebo 
hraček v tvorbě Bernarda Faucona nebo Miklose Gaála. Mnohem více než kdy jindy má 
narativní fotografie prostředky pro vytváření fiktivních světů. Její síla je v tom, že nás 
konfrontuje se zdáním skutečných věcí a lidí, ale jejich děj je často ryze fiktivní, má možnost 
nás konfrontovat s tím, co se nestalo, ale co by se stát mohlo. 
Inscenovaná fotografie dnes využívá, rozdělení díla do více snímků, velikosti 
fotografií a preciznosti nasnímání.  
Sémiotický kód se ve fotografii vyvíjí směrem k jemnějším a složitějším výpovědím, 
fotografie se propojuje s konceptuálním uměním. Jedním z takových konceptuálních prvků je 
integrace textu do fotografického obrazu, který doplňuje jeho významovou nejednoznačnost. 
Sdělení tak kombinuje vizuální formu s textovou a někdy je staví i do protikladu. Příklady 
mohou být díla Duana Michalse, Roberta Franka, Sophie Calle, Davida Shrigleyho, u nás 
s touto formou fotografie pracoval Bohdan Holomíček. 
 
                                                 
23
 Inscenovaná fotografie bývá také označována jako staged photography nebo tableau vivant photography. 
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2.7 Osobnosti narativní fotografie 
Narativitu ve fotografii můžeme spatřovat v mnoha dílech současných autorů. Vybrala 
jsem tři, kteří mě oslovili svojí tvorbou a zároveň se problematice vztahu narativu a fotografie 
věnují dlouhodobě a stala se  ústředním bodem jejich fotografické práce. Jejich tvorba je 
navíc zajímavá propojováním různých výtvarných prostředků, kombinací technik a přesahem 
do narativních médií. 
V roce 2008 se v pražské galerii Rudolfinum uskutečnila výstava dosavadní tvorby 
Gregoryho Crewdsona, jednoho z nejznámějších osobností současné inscenované a narativní 
fotografie. Tato výstava poskytla podnět a možnost se s jeho tvorbou seznámit přímo. 
Práce Duana Michalse je dlouhodobě zaměřena na zobrazení časového průběhu 
prostřednictvím fotografie a vytváření fiktivních příběhů na poměrně abstraktní představy. 
Zároveň jsou jeho techniky, jak příběh sdělit, velmi různorodé, často užívá propojení 
obrazového narativu a textu. 
Sylva Francová je současnou českou autorkou, která využívá digitální manipulace 
s prostorem obrazu a tím i s jeho časovými rovinami. Čas a osobní příběh fotografovaných 
osob nebo míst je její hlavní tématikou. 
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2.7.1 Gregory Crewdson 
Gregory Crewdson je známým představitelem současného proudu tzv. narativní 
inscenované fotografie, které se věnuje od poloviny 80. let. Od té doby vytvořil šest 
rozsáhlých fotografických sérií, jejichž přehled jsme měli možnost vidět na jeho pražské 
retrospektivě v galerii Rudolfinum v roce 2008.24 
Crewdsonova tvorba je charakteristická detailní inscenací (s využitím pozdějších 
digitálních zásahů), která vychází z ikonografie a poetiky filmové hollywoodské produkce. 
V ní se inspiruje hlavně science-fiction, horory, tvorbou takových režisérů jako jsou David 
Lynch, Steven Spielberg aj. Sám Crewdson fotografii chápe jako „proces zahuštění filmového 
obrazu“ a své fotografie nazývá „jednookénkové filmy“. Tomu odpovídá i jeho způsob práce, 
při které využívá velkoformátovou kamerou, a nákladné, téměř filmové výpravy. Některé 
snímky dokonce pořizuje ve studiových kulisách s rekvizitami. Jeho snímky mají také působit 
dojmem filmového záběru, koncentrací pohledu a intenzitou detailu dosahuje vtěsnáním 
celého příběhu do jednoho momentu. Příběh ale není nikdy úplně vysvětlen, odkrytí jeho 
minulosti a budoucnosti zůstává na divákovi a smysl je mnohoznačný a tajemný. 
Každý detail má v tomto umělém světě „režisérsky“ plně pod kontrolou a nedovoluje 
divákovi odhalit způsob jeho konstrukce. Tento svět se nám tak jeví jako něco přirozeného. 
K tomuto dojmu přispívá i autorova metoda využívat prvky literárních a filmových vzorů, 
díky níž máme i u těžko reálně představitelných scén dojem, že jsme už něco podobného 
viděli, Crewdson doslova konstruuje jiný svět z fragmentů toho našeho a z kousků našeho 
filmového povědomí.  Crewdson tak vlastní tvorbou dokazuje, že každý obraz je konstrukcí 
z prvků již existujících obrazů, a díky naší imaginativní tvořivosti vznikají další a další. 
Vnímání a chápání obrazů vychází z naší zkušenosti nejen viděného, ale i prožitého. 
V Crewdsonově tvorbě se odráží postmoderní pocit existencialismu, touhy po dokonalém 
světě a deziluze z nemožnosti takového života dosáhnout, pocit osamělosti jedince ve 
společnosti. Pocit destabilizace je patrný na většině jeho fotografiích. Nabízí nám pohled na 
zdánlivě idylickou americkou předměstskou krajinu s upravenými domy a zahrádkami, ale 
v obraze je vždy prvek, který z tohoto bezpečného světa dělá pouhé kulisy. Postav, které na 
jeho fotografiích vystupují, jsou jako hypnotizovaní, lhostejní k situaci, neschopni mluvit  
a jednat. Nejčastěji se objevují motivy odcizení, nepřítomnost, stud, přičemž Crewdson 
spoléhá právě na to, že jsme schopni tyto scény rozpoznat. 
                                                 
24
 Výstava s názvem Gregory Crewdson 1985 – 2005 probíhala 20. 3.- 25. 5. 2008. 
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Přestože scéna dokonale vytváří iluzorní svět, jehož existenci jsme ochotni téměř 
přijmout, Crewdson vnáší do obrazu vždy něco neuvěřitelného v podobě neznámého, 
destabilizujícího prvku. V podobě katastrofických situací, přes nevysvětlitelné pronikání 
přírody do lidských obydlí až po „hypnotický výraz“ člověka, který se odevzdaně nechává 
pohltit situací. Nejednající postavy umocňují pocit bezvýchodnosti. Tyto klíčové tendence 
Crewdsonovy tvorby odkazují k jeho neskrývanému zájmu o psychoanalýzu Sigmunda 
Freuda a jeho esej „Das Umheimliche“.  Něco tísnivého, nevysvětlitelného, potlačeného 
z lidského vědomí vyplouvá na jeho fotografiích na povrch a objevuje se v zobrazení, které 
nakonec odhalíme jako důkladně pospojovanou směs  reality a fikce. 
Crewdson se ve své tvorbě odkazuje i k tradičním malířským technikám, tak jak s nimi 
pracovali ve středověku nebo baroku. Navazuje na výtvarnou tradici křesťanských obrazů, 
v nichž paprsek světla byl symbolem božské přítomnosti, světlo bylo také chápáno jako síla 
lidského rozumu, zasvěcení. V Crewdsonových obrazech se objevují podobné kužely světla 
dopadající na scénu, postavy jsou někdy osvětleny zvláštním silným světelným proudem, 
světlo tak proniká do fotografií jako něco neznámého a mystického, co vyhází ze zdroje mimo 
rámec obrazu. Crewdson světlo využívá velice cíleně jako v barokních obrazech. Ponurá  
a potemnělá atmosféra s promyšleně využitým nasvícením mnohdy připomíná Caravaggiovy 
obrazy.  
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Obr. 38 
Gregory Crewdson 
Bez názvu, ze série Twilight 
2001, digitální fotografie, C-
print 
 
 
 
 
Obr. 40 
Gregory Crewdson 
Bez názvu (Muž v lese), ze 
série Beneath the Roses 
2004, digitální fotografie, C-
print 
 
Muž je zastižen při marném úsilí cosi najít v kufrech zahrabanými v zemi, ale 
zdá se, že nenachází co hledá. Noční atmosféra dodává na tajemnosti hledaného 
obsahu, možná je mužovo úsilí alegorické, z fotografie je ale patrná beznaděj 
z marného hledání. 
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Obr. 41 
Gregory Crewdson 
Bez názvu 
2001 – 2002, digitální 
fotografie, C-print 
 
Fotografie převráceného školního autobusu působí dojmem dokumentární 
fotografie, její inscenovanost je dokonale zamaskována. Klíčovou událost však 
vnímáme jako kontrastující s poklidnou atmosférou a nehybnou neúčastí 
postav.  Ačkoliv je scéna inscenovaná, mohla by být skutečností a dovedeme si 
představit i pocit bezmoci, který by mohli její účastníci zakoušet. V kontextu 
Crewdsonovy tvorby můžeme říct, že tento pocit je dokonce ústředním 
momentem fotografie a alegorií rozkolísaného pocitu postmoderní společnosti. 
 
Obr. 39 
Gregory Crewdson 
Bez názvu, ze série Beneath 
the Roses  
2003-05 
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2.7.2 Duane Michals 
„Čas je trvání všeho. Jeho mírou je základní dimenze, moment je interval mezi teď 
 a potom a pak znova. Čas je myšlenka a my jsme hodiny s tlukotem srdce, který zní jako tik-
tak…Čas je vždy teď, není žádná minulost kromě světélek pochybností z našich vzpomínek. 
Není žádná budoucnost kromě vroucí předtuchy spásy. Čas je kontradikce faktu a fikce… 
Naše iluze plavou na vlnách času jako soustředěné kruhy na hladině rybníka.“ (Michals in 
Moravec, Vojtek, 2003) 
 
Duane Michals je americký fotograf českého původu, narodil se roku 1932 a pracoval 
jako grafický designér. V roce 1958 navštívil Rusko, kde poprvé objevil svůj zájem  
o fotografii pořizováním snímků místních obyvatel. Později se věnoval i komerční práci pro 
nejrůznější časopisy. V 60. letech byla umělecká fotografie silně ovlivněna estetikou 
fotožurnalismu, Michals si však vytvořil zcela osobitý přístup založený na manipulaci média 
k dosažení narativního vyprávění formou vyhraněné obrazové techniky. V roce 1970 
uspořádalo Muzeum moderního umění v New Yorku jeho první samostatnou výstavu a od té 
doby jsou jeho práce vystavovány po celém světě. 
Začal pracovat s tématy, která ho nejvíce zajímala, ale jako jiní fotografové se 
nezaměřoval na to, jak věci a situace vypadají, ale jak si je představujeme a prožíváme. 
Zajímá se o příčiny situací, o podstatu věcí, hranice fotografického média mu však 
nepostačovaly. A tak vytváří imaginární světy, v nichž zachycuje pomocí fotografické 
inscenace a často doplnění textem, jak reálné věci kolem nás vidíme, co prožíváme, cítíme, 
aniž bychom to mohli někdy opravdu spatřit. Sám Michals svoji práci komentoval, že věci, 
které ho kdy zajímali, byly vždy neviditelné, metafyzické otázky jako život po smrti. Jde mu 
především o atmosféru, o vyjádření něčeho, co nemůžete spatřit na ulici a zaznamenat. Pro 
vizualizaci a odkrytí těchto otázek proto vymýšlí a inscenuje situace, které by je vyjádřily. 
Nevychází jako jiní fotografové z reality, která je spatřitelná, ale jde mu o vyjádření našich 
představ pomocí jejich vizualizace. Imaginární narativ vyjadřuje prostřednictvím sekvenčního 
formátu fotografií, které často doplňuje ručně psanými texty, které nejsou zdvojením obsahu, 
ale jejich bližším vysvětlením, mnohdy významně určují naše pochopení fotografie. Text tak 
používá netradičním způsobem a otevírá tím možnosti pro vyjádření metaforických  
a abstraktních témat.  
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Michals ve svých fotografiích vizualizuje abstraktní situace, které nemůžeme vidět, 
které si ale často představujeme jako nějaký děj. Charakteristickým tématem je co se stane 
s lidským tělem a duší po smrti. Michals těmto abstraktním představám dává obraz 
prostřednictvím inscenace děje. V jistém smyslu jeho práce odkazuje k Turnerovým teoriím o 
abstraktním myšlením, které projektujeme na běžné, pohybové situace. To, pro co nemáme 
slovník, popisujeme běžnými výrazy, tzv. přenášením významu, například událost smrti 
můžeme pojmenovat jako něčí odchod. Michalsova díla jsou takovými vizuálními 
přenesenými významy, aplikovanými na fotografii.  
Pomocí textu Michals doplňuje informace o příběhu, který je vizuálně vyjádřen pouze 
jedním záběrem. Na fotografii s názvem „Dopis od mého otce“ (obr. 42) vidíme pouze 
nicneříkající a zatvrzelý, jakoby nepřítomný profil mladého muže, za nímž stojí čelem starší 
muž s rukama v bok a vedle něj, poněkud v pozadí, ženská postava. Vzájemné uspořádání 
postav naznačuje jejich jistou odcizenost, vzájemně si nenaslouchají, každá je natočena jiným 
směrem, a tak mezi nimi pravděpodobně nedochází  k velké komunikaci. Starší muž působí 
autoritativním dojmem, ale jeho autorita zřejmě naráží na odtažitý a hrdý postoj syna. Žena, 
matka, zaujímá místo vedle muže, ale v záběru je na rozdíl od něj zpola skrytá za postavou 
syna. Její postoj naznačuje její situaci, doprovází svého muže, ale sama v jednání nevystupuje. 
Z fotografie je cítit mnohé, ale text záměrně identifikuje celou situaci, velmi osobní příběh, z 
pohledu mladého muže. 
Sám Michals záměr vpisování textu do fotografií komentuje: „Mně ve skutečnosti 
vůbec nezajímá jak můj otec vypadal, a jsem si jistý že vás také ne. Co je ale důležité, je to, co 
proběhlo neproběhlo mezi námi. Nedostatek komunikace, lásky, konflikt mého dědictví, mé 
minulosti. To je to co má pro mě skutečně význam, a to je to, co s vámi chci sdílet. Píšu do té 
fotografie ne proto, abych vám ukázal, co máte vidět, ale to co je tam neviditelné. Píšu abych 
vyjádřil city. My jsme naše city. Fotografie pojednává skvěle o zdání, ale nic není takové jak 
se zdá být.“ (Michals in Kaidl, 2000, str. 37) Z tohoto komentáře vyplývá, že záměrem jeho 
fotografií je postihnout právě to neviditelné a abstraktní, co se v našich životech odehrává a 
co jsme nuceni nějakým způsobem uchopovat a interpretovat. 
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Obr. 42 
Duane Michals 
Dopis od mého otce 
1975, fotografie 
 
 
„Otec mi vždycky říkal, že mi jednou napíše velmi zvláštní a významný dopis. Ale nikdy 
neřekl o čem ten dopis bude. Často jsem přemítal, jaké velké tajemství mi ten dopis 
odhalí: jaké překvapení, jakou důvěrnost, kterou bychom mohli spolu sdílet. Doufal 
jsem, že mi v něm prozradí, kam schoval své city. Ale potom umřel a dopis jsem nikdy 
nedostal. A tak jsem nikdy nenašel to místo, kam otec schoval svou lásku.“ (Michals in 
Kaidl, 2000, str. 36) 
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Obr. 43 
Duane Michals 
Grandpa Goes to Heaven (Series of 5) 
1989, fotografie 
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2.7.3 Sylva Francová 
Sylva Francová absolvovala v roce 2004 v ateliéru nových médií vedeného Veronikou 
Bromovou na Akademii výtvarných umění. Její diplomní práce s názvem Portréty žen 
naznačila její budoucí směřování a tématiku ve fotografické práci. Je to cyklus digitálních 
fotografií prezentovaných formou velkoplošného horizontálního tisku. Ačkoliv připomínají 
kompozicí a úhlem pohledu panorama, nejsou to výřezy jednoho zorného pole a nejedná se o 
jednotný čas a prostor, ale naopak o pečlivou syntézu několika okamžiků v zdánlivě 
jednotnou scénu. Prostor a realita je v jejích fotografiích poskládán do iluzivního prostoru za 
pomoci digitální úpravy. Sylva Francová v nich naznačuje možnost konstruování nového 
prostoru virtuální reality, v níž mizí rámy a ohraničení jednotlivých situací a otevírá se prostor 
iluzivní. Pracuje s charakteristickým rysem fotografie, zmrznutím okamžiku, jehož časovou 
omezenost se snaží pomocí digitální manipulace překročit a vytvořit univerzální portrét 
osobnosti v jejích denních činnostech. Sleduje příběhy žen, jejich různých podob v jejich 
intimním prostředí, které spojuje v jeden obrazový celek. 
Současně autorka využívá vlastnosti nových médií vytvářet virtuální realitu a 
upozorňuje na možnost klamání diváka, v případě jejího cyklu jsou však obrazy v rozporu 
s naší časovou zkušeností a jsme schopni manipulaci odkrýt a identifikovat nereálnost situace. 
I autorčin předchozí cyklus Time in Town z let 2002 – 2003 sleduje osoby na určitém 
místě v různých časech, ale jejich identifikace není důležitá. Rozmazané postavy pouze 
naznačují průběh jejich krátkého pohybu v orámovaném prostoru. Fotografie se tak snaží 
spíše zachytit probíhající čas v městském prostředí prostřednictvím lidí, kteří se v něm 
pohybují. 
Projektem Views z roku 2005 – 2006 započala Sylva Francová svůj zájem 
fotograficky zaznamenávat prostředí a život lidí na pražském panelovém sídlišti. Anonymní a 
vnější staví se prolíná s vnitřním, soukromým a odlišným. Fasády domů, vnitřek obytných 
prostor a rodiny, které v nich žijí, jsou si na první pohled podobné, ale každý je zároveň 
odlišný, má svůj vlastní příběh a mění se s časem. V projektu Views skládá různé pohledy na 
stejné místo do jednoho portrétu, filmového pásu. Projekty Daily Stories a Jižák z roku 2008 
jsou navíc spojeny s tématikou osobního příběhu jako tomu bylo u projektu Portréty žen, zde 
však sleduje život celých rodin a obyvatel panelových bytů. Její zájem o rozmanitost zdánlivě 
unifikovaného prostředí se tu spojuje se zájmem o lidský příběh, spojený s tímto prostorem. 
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Obr.  44 
Sylva Francová 
New York/ USA (z cyklu Time in 
Town) 
2003, fotografie 
 
 
 
Obr. 45 
Sylva Francová 
Máma (z cyklu Portréty žen) 
2003 - 2004, digitální tisk, 60 x 258 cm 
 
 
Obr.  46 
Sylva Francová 
Krupkovi (z cyklu Jižák) 
2008, fotografie / C-print
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3. REFLEXE VÝTVARNÉ ČÁSTI 
Výtvarná část bakalářské práce tematizuje vzájemné možnosti vztahu příběhu a 
fotografického obrazu a je inspirována průzkumem této oblasti, kterým se práce zabírá ve své 
teoretické části. Můj zájem o fotografii mě přiměl zvolit si toto výtvarné médium a vyzkoušet 
si jeho možnosti narativní výpovědi.  
Inspirací pro uchopení této problematiky pro mě byly zejména texty Marka Turnera 
(Turner, 2005), které zdůrazňují význam naší schopnosti příběhy konstruovat a interpretovat. 
Ačkoliv si to mnohdy neuvědomujeme, opíráme se v našem myšlení a usuzování o to, co již 
známe a s čím jsme se setkali, každou věc a situaci si dokážeme promítnout do nějakého 
příběhu a naopak. Podstatou a východiskem pro mou práci byla právě skutečnost, že vnímání 
obrazů není jen čistě vizuální  činností, která uspokojuje estetický prožitek, ale především 
činností myšlenkovou. 
Výsledkem jsou dva cykly fotografií, jejichž jednotlivé části zachycují možný výsek 
potenciálního příběhu. Tyto části jsou pak poskládány do celku tak, aby jejich vzájemná 
souvislost byla spíše nápovědou k odkrytí možného příběhu, neobsahují žádné explicitní 
vyjádření. Zamýšleným cílem je podnítit divákovu imaginaci k doplnění možných souvislostí 
jednotlivých částí a ke konstrukci smyslu, který může být mnohoznačný. 
V prvním cyklu jsem si sama vyzkoušela možnosti inscenace jednotlivých situací, tedy 
možnost absolutního výběru a kontroly nad obsahem, všechny fotografie jsou pořízeny 
v rámci jednoho prostoru. Naopak v druhém cyklu jsem zkoumala možnost propojení různých 
interiérů a exteriérů, skutečných situací a míst, které jsem vyjmula ze svého kontextu a 
zkonstruovala jsem tak zcela imaginární prostor příběhu. 
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4. DIDAKTICKÁ ČÁST 
Didaktická část obsahuje návrh projektu, který by mohl být realizován na základních 
školách s dětmi ve věku mezi 10 – 12 lety. Je zaměřen na tématiku přemýšlení o příbězích 
v obrazech a jejich interpretace a utváření. Projekt je v několika úkolech zaměřen na práci s  
fotografií, což by dětem poskytlo příležitost vyzkoušet si tvorbu prostřednictvím tohoto 
média. 
4.1 Úkol č. 1  
Hlavním námětem prvního úkolu by bylo hledání základních prvků příběhu a způsobů 
jejich zobrazení na vybraných příkladech výtvarných děl, mezi nimiž by byla zastoupena jak 
malířská díla, tak i fotografie. Jako příklad uvádím dvojici fotografií s podobným námětem, 
ženu čtoucí dopis (obr. 47, 48). Cílem by bylo přimět děti k diskuzi nad obrazy se zaměřením 
na tyto otázky: 
• Jaké jsou hlavní prvky příběhu? …věci, postavy 
• Co dělají, kde jsou umístěné, co nám napovídá jejich výraz? Vědí o přítomnosti 
někoho dalšího? O co může na fotografii a obraze jít? Pokud je tam víc postav, co se 
mezi nimi odehrává? 
• Jaký je úhel pohledu, vzdálenost umělce od postav na obraze? V jakém jsou prostředí, 
je toto prostředí důležité?  
• Jaký význam má ohraničení tohoto momentu a co se děje mimo rámec obrazu?  
 
V závěru bychom měli společně shrnout k jakým prostředkům, které autor využívá, 
jsme dospěli. Následně bychom se pokusili najít společné  a rozdílné prostředky fotografie a 
malby. Pomocí obrazových příkladů bych upozornila na  možnost promyšlené inscenace 
obrazu a jeho konstrukce, kterou by si v následujících lekcích sami vyzkoušeli. 
V závěru by si děti vybrali jednu z ukázek a pokusili se psanou formou nebo ústně 
vyjádřit svoji představu o situaci, která je na obraze naznačena. Výstupem by byla úvaha nad 
tím, co se mohlo stát před zobrazenou scénou a co mohlo následovat po ní.  
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Obr. 47 
Jan Vermeer van Delft 
Dívka, která čte dopis u otevřeného okna 
kolem 1659 
 
 
Obr. 48 
Cindy Sherman 
Untitles Film Still 
1997 - 1980 
 
 72
4.2 Úkol č. 2 
Druhým úkolem by bylo vymyslet si krátký příběh a zachytit jeden okamžik z něj 
prostřednictvím fotografie. Tuto scénu by si děti měly samy inscenovat ve skupinkách a 
vyzkoušet si tak roli tvůrce jako režiséra filmové nebo divadelní inscenace a roli 
portrétovaného jako herce. Příběh by se pak pokusily dovyprávět vlastním textem. 
Jako motivaci bych jim ukázala sérii tří fotografií od Duana Michalse, jejichž sled 
tvoří za pomoci doplněného textu celek příběhu (obr. 49, 50, 51). 
Cílem by bylo přimět k uvažování o vztahu jednoho vyjmutého okamžiku k celému 
příběhu a jak moment zachytit / inscenovat tak, aby byl tento jediný obraz schopen vyprávět 
příběh. 
 
 
Obr.  49, 50, 51 
Duane Michals 
Kočka paní Schrödingerové 
1998, fotografie 
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4.3 Úkol č. 3 
Námětem dalšího úkolu by bylo vyprávění příběhu prostřednictvím připravených 
obrazových výstřižků z časopisů. Každý žák by si měl vybrat podle vlastní úvahy obrázky, za 
pomocí nichž bude vyprávět příběh, bez pomoci jiného komentáře. Na konci úkolu se pak 
žáci vzájemně pokusí odkrýt příběh ostatních. Hlavní motivací je vyprávět příběh 
prostřednictvím obrazů, tak aby byl co nejlépe srozumitelný ostatním.  
Důležitou součástí úkolu je promyslet si klíčové momenty děje, které se pak pospojují 
doplňkovými obrazy. Mezery ve vyprávění by neměly být tak velké, aby zamezovaly 
posloupné návaznosti. Příběh by měl obsahovat nějakou zápletku a její rozuzlení. Je možné 
využít stupňování napětí pomocí opakování, využít střídání detailu a celku, oddalování 
rozuzlení.    
Cílem tohoto úkolu je vyzkoušet si principy a prostředky nutné ke srozumitelnosti 
lineárně vyprávěného příběhu, jejichž funkce je pak ověřena v odkrývání příběhů ostatními 
spolužáky. Děti si tak všimnou jaké nedostatky měla kontinuálnost jejich vyprávění a 
vzájemně si mohou pomoci k jiné variantě doplnění mezery ve vyprávění, tak aby směřovalo 
k cílenému smyslu. 
Tento úkol by byl zároveň přípravou na hlavní část projektu. 
4.4 Úkol č. 4 
Námětem hlavního úkolu by bylo sestavení krátkého příběhu prostřednictvím 
sekvence fotografií. Děti by si v několika skupinách měly vymyslet krátký příběh a zapsat si 
jednotlivé klíčové momenty na kousky papírků, které by si zkoušely skládat vedle sebe tak, 
jak by měly následovat za sebou. Takový jednoduchý myšlenkový scénář by jim měl usnadnit 
rozvržení celého příběhu a následnou realizaci. Volba příběhu by mohla být ponechána na 
jejich fantazii, nebo bych jim popřípadě mohla pomoci sadou vybraných klíčových slov (např. 
ryba, akvárium, háček, vlna, moře, nebezpečí), které by měl příběh obsahovat.  
Po ujasnění hlavní osy příběhu by jej realizovaly prostřednictvím sekvence fotografií, 
materiál pro ztvárnění jejich příběhu by mohl být zcela libovolný, od vlastního předvedení po 
tvorbu pomocí papírových figur, jakýchkoliv předmětů. Jako motivaci k možnosti využití 
nejrůznějších materiálů bych jim mohla promítnout ukázky z  animovaných filmů, které 
využívají modelovací hmoty, jednoduchých geometrických tvarů, nebo plošných papírových 
figur. Ukázky výtvarného ověření jsou zařazeny v příloze na CD. 
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5. ZÁVĚR 
 
Ve své bakalářské práci jsem se pokusila nastínit průřez možnostmi narativního 
zobrazení v historii umění a současnosti. Tyto možnosti jsem shrnula v několika konceptech 
v přístupu propojení statického obrazu a narativu. Příklady ze staršího umění jsem se snažila 
konfrontovat s přístupy ve stejných tématech moderního a současného umění a najít jejich 
společné či rozdílné prvky a způsoby výtvarných vyjádření. Výchozím zaměřením mé práce 
bylo prozkoumat oblast plošného vyjádření narativu v obraze, a to zejména v malířství, jako 
klasické výtvarné disciplíně, a ve fotografii, jako jednomu z fenoménů současné výtvarné 
tvorby. Její možnosti využití jako výtvarného média byly objevovány hlavně v průběhu 20. 
století a jejich vývoj se neustále rozšiřuje i v současnosti a přináší stále nové podněty, a to i 
v souvislost kombinací různých technik.  Zajímala mě proto i komunikace fotografie s jinými 
médii, která je jedním z jejích současných trendů. 
Narativ a fotografie byly také dva výchozí body mé výtvarné práce, kde jsem se 
formou dvou fotografických cyklů chtěla naznačit možnost vyprávět příběh jen 
prostřednictvím statického obrazu bez jiného doplňujícího komentáře, tak aby měl divák 
možnost si sám zkonstruovat potenciální smysl, který se vyjevuje pouze skrytě, v náznaku a 
nesměřuje k jednoznačnosti. 
Poznatky o vztahu obrazu, fotografie a příběhu jsem se pokusila shrnout a formulovat 
do návrhu úkolů didaktické části, které by se mohly realizovat na základních školách. Cílem 
tohoto projektu je přiblížit dětem možnosti interpretace obrazu a podnítit k přemýšlení o jejich 
sdělnosti a k tvůrčí práci s vlastní obrazovou a myšlenkovou imaginací. 
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